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Para el Museo de Arte Moderno de 
Medellín, Coordenadas ha sido un reto 
gratificante y enriquecedor, y una opor- 
tunidad inmejorable de conmemorar 
los 200 años de la independencia del 
departamento de Antioquia. Gracias a 
una cadena de esfuerzos, apoyos, alian- 
zas y trabajo en equipo, fue posible re- 
construir y traer al espacio del MAMM 
algunas instalaciones emblemáticas en 
la región antioqueña, desde trabajos 
pioneros de finales de los sesenta hasta 
obras de los anos más recientes. 


El primer eslabón de la cadena es el 
trabajo académico que nutre la expo- 
sición. Se trata de "Ambientes e insta- 
laciones en el arte antioqueno 1975- 
2010”, un riguroso estudio del grupo de 
investigación Teoría e Historia del Arte 
en Colombia de la Universidad de Antio- 
quia, que explora el contexto y la con- 
solidación de la instalación como parte 
del repertorio cultural de la región, los 
acontecimientos y actores determinan- 
tes del proceso, y los resultados en tér- 
minos de la producción artística. 


Los curadores Armando Montoya 
López y Óscar Roldán Alzate, asumieron 
con éxito el desafío de traducir los ha- 
llazgos de la investigación al lenguaje de 
una exposición, teniendo siempre pre- 
sente el paso del tiempo, las particulari- 
dades del espacio del Museo, y la impo- 
sibilidad de rehacer algunas obras como 
espejo fiel de las primeras versiones. La 
buena disposición, el profesionalismo 


y el entusiasmo de los artistas con el 
proyecto, facilitaron el diálogo e inter- 
cambio de información, y propiciaron un 
ambiente de trabajo mancomunado que 
dio vida a una de las exposiciones más 
ambiciosas, en cuanto a producción y 
montaje, realizadas por el MAMM. 


Tener lista la exposición en las salas 
del Museo fue tan solo el comienzo. En- 
tre noviembre de 2013 y marzo de 2014 
tuvimos una agenda de actividades 
educativas y culturales cuidadosamen- 
te diseñada alrededor de la exposición, 
que generó un espacio de conocimien- 
to y disfrute para el público. Quisimos 
aprovechar que algunas obras se exhi- 
bían por primera vez en Medellín y que, 
dado el carácter efímero de las instala- 
ciones, muchos espectadores conocían 
las obras sólo a través de material de 
archivo, para contar, a la manera del 
arte, historias de este departamento. 
Si bien los artistas presentes en la ex- 
posición comparten el hecho de haber 
nacido y/o haber desarrollado parte de 
su carrera en esta región, sus preocu- 
paciones, miradas y temas son univer- 
sales, y tan plurales y diversos como la 
misma Antioquia. 


No podemos dejar de agradecer las 
numerosas contribuciones para hacer 
posible la exposición, las actividades 
que la acompañaron y esta publicación. 
El trabajo y la dedicación de los artis- 
tas merecen toda nuestra admiración 
y agradecimiento, y la generosidad y el 


compromiso de la Alcaldía de Medellín, 
la fundación suiza artEdu, el Instituto 
de Cultura y Patrimonio y la Universidad 
de Antioquia, nuestro reconocimiento y 
gratitud profunda. Muchísimas gracias a 
las instituciones culturales y coleccio- 
nistas que nos honraron con su confian- 
za, y a quienes con sus ideas y conoci- 
miento crítico contribuyeron a construir 
esta memoria. 


Por cuarto año consecutivo, el MAMM 
exalta y rinde homenaje al vigor creativo 
de los artistas colombianos, esta vez un 
homenaje colectivo que además honra y 
celebra 200 años de vida de la joven An- 
tioquia, lugar desde donde aportamos a 
la vida cultural del país. 
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En el marco del bicentenario de la in- 
dependencia de Antioquia, y con el ob- 
jetivo de valorar el panorama artístico 
de la región en las últimas décadas, la 
exposición COORDENADAS hace segui- 
miento al origen y desarrollo del arte de 
la instalación en el departamento. En 
concordancia con la investigación' de la 
Facultad de Artes de la Universidad de 
Antioquia, que dio origen a este proyec- 
to expositivo, COORDENADAS evidencia 
el proceso de ruptura de la noción tra- 
dicional del arte que se da a partir de 
la década de los setenta, y que permite 
el surgimiento y la aceptación del arte 
conceptual, y dentro de sus tendencias 
derivadas, las denominadas instalacio- 
nes, proceso que implicó un cambio de 
conciencia frente a la pintura y la escul- 
tura volumétrica. 


La exposición explora cómo y en qué 
contexto esta modalidad artística llegó 
a formar parte del repertorio cultural 


1 Esta propuesta curatorial surge de las 
actividades del grupo de investigación 
en teoría e historia del arte en Colombia, 


de la Facultad de Artes y el Instituto de 
Filosofía de la Universidad de Antioquia, 


concretamente del proyecto Ambientes e 
instalaciones en el arte antioqueño 1975 
- 2010, desarrollado por los profesores 
Alba Cecilia Gutiérrez, Armando Montoya, 
Luz Análida Aguirre y Sol Astrid Giraldo. El 
producto principal de esta investigación 
fue seleccionado y publicado como libro 
digital por la editorial de la Universidad de 
Antioquia, en la convocatoria para publi- 
cación de libros derivados de investigación 
del año 2011, con el título La instalación en 
el arte antioqueño 1975 - 2010. 


de la región: desde las obras consideradas antecedentes 
hasta trabajos del período de consolidación plena en los 
años noventa, del cual se revisan los proyectos artísticos 
más destacados y viables en cuanto a su reproducción, para 
finalmente constatar la vigencia de la instalación dentro de 
las prácticas de hoy. 


PRIMERAS COORDENADAS 


Entre los eventos que marcaron el inicio de una nueva ac- 
titud artística en Antioquia -que permitiría más adelante la 
visibilización de las primeras instalaciones- se destacan la 
exposición Arte nuevo para Medellin de 1967, realizada en el 
primer piso del edificio Furatena, con obras como Ventana 
al inconsciente de Leonel Estrada, y las Bienales de Medellín 
de 1968, 1970, 1972 y 1981, en las que participaron obras que 
eludían todas las clasificaciones existentes como Cámara del 
amor de Luis Caballero, 500 sacos plásticos, llenos de heno 
seco. Numerados para facilitar su conteo. Apilados para faci- 
litar la circulación del público. Puestos ahí porque si. Porque 
ahí están y no en otra parte de Bernardo Salcedo, Peinador de 
Beatriz González, Camas de Feliza Bursztyn, y Serpentario de 
Marta Elena Vélez. Algunos artistas extranjeros presentaron 
espacios ambientales: en estas bienales que conmovieron 
profundamente el ámbito artístico regional y nacional, yayur» 





- daron a abrir la vía hacia el arte contemporáneo, 
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y desenvolverse. (...) No se trata de una reproducción, sino de la in- 
stauración de una realidad en una situación espacial. Este espacio, 
configurado como medio visual, afecta con una intensidad comple- 
ja a la actividad sensorial del espectador. Este se verá envuelto en 
un movimiento de participación e impulsado a un comportamiento 
exploratorio respecto al espacio que le rodea y a los objetos que 
se sitúan en él. Puede ser construido en cualquier otra parte, sin 
limitarse a los lugares convencionales de exposición.” MARCHAN 
FIZ, Simón. “Ambientes y espacios lúdicos”, en: Del arte objetual al 
arte de concepto (1960 - 1974). Epílogo sobe la sensibilidad “post- 
moderna”, Madrid, Akal, 1986, p. 173 





2 Según Simón Marchan Fiz, un espacio ambiental es un “espacio 
que envuelve al hombre y a través del cual éste puede trasladarse 


lo] 


Las tres primeras bienales de Medellín imprimieron dina- 
mismo al arte colombiano y favorecieron el desarrollo artístico 
de Antioquia. En esos años, las actividades relacionadas con el 
arte se intensifican, surge una nueva vanguardia regional, se 
abren galerías que exponen y venden obras de arte moderno, 
se crea una carrera universitaria enfocada directamente a las 
tendencias más contemporáneas del arte, y se replantean los 
programas y metodologías de las instituciones de formación 
artística que existían en Medellín.* Los Salones Regionales que 
se implementaron a partir de 1976, como verdaderas antesa- 
las del Salón Nacional de Artistas, generaron procesos de in- 
vestigación, confrontación y análisis del arte contemporáneo 
en el panorama regional. Para algunos artistas, estos eventos 
fueron una buena oportunidad de experimentar con la instala- 
ción como soporte o para afianzarse en este Campo. 


En la década siguiente, ya se hace evidente la revitalización 
que ha sufrido el ámbito artístico antioqueño. En 1980 se abre 
el Museo de Arte Moderno de Medellín, y en 1981 se realizan 
en la ciudad varios eventos de especial importancia para el 
debate artístico y las nuevas propuestas del arte: la cuarta 
Bienal de Arte de Medellín, el Coloquio de Arte No-Objetual: 
y Arte Urbano, y el primer Salón Arturo y Rebeca Rabinovich. 


3 La carrera de artes de la Universidad Nacional fue fundada en 
Medellín en 1976 por un grupo de artistas de vanguardia liderado 
por el pintor Javier Restrepo Cuartas. 


4 Este evento “propone descentrar el objeto artístico y el mito del 
artista para expandir el concepto y el sentido tradicional del arte 
en la sociedad, incorporando, además de otras formas creativas, el 
trabajo colectivo y la experimentación, y posibilitaba comprender 
las formas de su integración con la vida cotidiana y con distintos 
campos creativos: como el diseño, las artesanías; o las obras ur- 
banas, que no eran comercializables ni podían 'ser tomadas por 
objeto'.” 

ACHA, Juan. Comunicado de prensa, núm. 3, s. t., Primer coloquio 
Latinoamericano sobre Arte No-Objetual y Arte Urbano, Medellín, 
mayo de 1981. 


El Salón Arturo y Rebeca Rabinovich, 
cuya primera versión se realizó en 1981, 
marcó pautas en la región y el país en 
relación con las últimas tendencias 
del arte. Fue María Teresa Cano con su 
obra Yo servida a la mesa —primer pre- 
mio de este evento— quien desacralizó 
el contexto de la sala de exhibición al 
introducir en ella otro tipo de práctica 
artística. En las siguientes versiones del 
Salón, es claro ese fenómeno de tran- 
sición en que las obras pictóricas de- 
jan de ser bidimensionales sin que se 
puedan catalogar claramente como una 
forma escultórica, y en que las escultu- 
ras pierden el carácter de objeto para la 
contemplación estética, involucran ma- 
teriales inusitados, e invaden el espacio 
o señalan claramente su relación con él. 


Al menos en nuestro medio, hasta 
bien avanzada la década de los ochen- 
ta, aún se identificaban dos vertientes 
en el campo de la formación en artes: 
una que valoraba de manera exclusiva 
el oficio y la técnica, y otra que esti- 
mulaba y valoraba la implementación 
de procesos de investigación, la libre 
expresión y el empleo de materiales 
diferentes a los tradicionales, como 
fundamentos de la formación artísti- 
ca. Casi siempre, las obras de arte eran 
analizadas a partir de la consideración 
de objetos auto-contenidos, esto es, 
de objetos limitados por sus propias 
dimensiones que, para el caso de la 
pintura, se reducían a las medidas de 


largo y ancho y a las características de la superficie plana 
que servía de soporte a la obra. Para el caso de la escultura, 
se trataba de volúmenes que, al ocupar una masa, también 
ocupaban un espacio, pero un espacio limitado y definido 
por sus propias aristas como masa en sí misma. El espacio 
externo a las obras, sólo interesaba como el lugar en que 
ellas se ubicaban, y de ahí que la pared y el pedestal acen- 
tuaran su autonomía. 


Desde las distintas disciplinas de las artes plásticas -es- 
pecialmente la pintura y la escultura- y a lo mejor sin pro- 
ponérselo, se empezó a valorar el espacio inmaterial. En 
aleunos casos los trabajos artísticos incursionaron en el es- 
pacio desde la superficie del soporte hacia adelante y hacia 
atrás (las pinturas-objetos de Leonel Estrada) o eliminaron 
el pedestal y sustituyeron la masa para construir volumenes 
con planos (las esculturas de John Castles). En otros Casos, 
la asimilación del arte conceptual' (caso Adolfo Bernal), li- 
gado a la valoración de la estética popular' y del “mal gusto” 
emergente, y al humor asumido con ironía (caso Juan Camilo 
Uribe y Marta Elena Vélez), dio pie a la realización de obras 
e ideas completamente nuevas que trascendieron la apli- 
cación de técnicas tradicionales y estimularon la capacidad 
de asombro en el espectador. Poco a poco, las obras fueron 


5 De acuerdo con Simón Marchan Fiz, el arte conceptual desplazó 
el objeto hacia la idea o, por lo menos, hacia la concepción. “Esto 
implica una atención a la teoría y desentendimiento de la obra 
como objeto físico. Importan más los procesos formativos, de con- 
stitución, que la obra terminada y realizada. El arte conceptual es 
la culminación de la estética procesual.” 

MARCHAN FIZ, Simón. “El arte de concepto y los aspectos concep- 
tuales”, en: Op cit, p. 249. 


6 Para Marchan Fiz, el arte popular consiste en la “apropiación de 
los aspectos más comunes y banales del horizonte cotidiano de la 
sociedad industrial de consumo. Apropia el amplio repertorio de 
elementos populares extraídos del panorama de objetos de uso 
que nos envuelven.” 

MARCHAN FIZ, Simón. “El “pop”, arte de la imagen popular”, en: 
Op'tit, p.33. 


asistiendo al encuentro del espacio, ampliando las fronteras, 
recuperando y dando sentido a la pared-piso, al piso-pared, 
a la esquina, y al espacio en sí mismo, introduciendo en los 
planteamientos artísticos un nuevo componente que le daba 
fluidez al análisis, al considerar el espacio vacio-inmaterial 
como materia plástica, a la cual además se le podía dar forma. 


En lo que atane a los antecedentes de las instalaciones 
en Antioquia, la curaduría de la exposición ha propuesto te- 
ner en cuenta algunas obras experimentales realizadas en- 
tre 1967 y 1987 que, inscritas en los campos de la pintura, 
la escultura, los ambientes y el arte conceptual, pusieron 
en evidencia la necesidad de abrir nuevos códigos para la 
comprensión, valoración y clasificación de las obras de arte. 
Estos planteamientos transicionales los encontramos, entre 
otros y además de los artistas ya mencionados, en las obras 
de Germán Botero, Ethel Gilmour, Alberto Uribe, Julián Posa- 
da, Beatriz Jaramillo, María Teresa Cano, Jorge Jaramillo, Juan 
Luis Mesa y Eugenia Pérez. 


INTERVENCIÓN DEL ESPACIO: INSTALACIONES 


Al hacer un balance general del arte de los años ochenta 
en Antioquia, se puede afirmar que sólo unos pocos artistas 
dieron un lugar especial a las reflexiones en torno al espacio 
y lo integraron a las obras mismas. La realidad indica que los 
espacios ambientales o instalaciones propiamente dichas 
pertenecen más a la excepción que a la regla, pues las obras 
que se presentaron como tales no dieron cuenta de una asi- 
milación completa de las particularidades de este soporte ar- 
tístico. No existían todavía suficientes criterios orientadores 
ni plena conciencia de las implicaciones que tenía el concep- 
to de instalación para las artes plásticas. 


La formación universitaria de los artistas en el ámbito an- 
tioqueño —que se consolida entre la década de los ochenta 
y la primera mitad de los noventa— favorece en gran medida 



















profesión y estimula 
l arte como queha- 
meno cultural, en 
experimentación 
estética, la inves- 
tigación del co y la búsqueda de 
la propia expresión. La relación arte-es- 
pacio se plantea como una posibilidad 
de expresión integral, que involucra al 
artista con su contexto físico y sociocul- 
tural. En este nuevo ámbito artístico, la 
instalación resulta ser un medio de ex- 
presión muy adecuado, y es ésta la razón 
de su predominio en los últimos años. 


En torno a este nuevo campo de las 
artes plásticas, se generan textos críti- 
cos y ensayos que preceden y acompa- 
ñan lo acción de los artistas. El artículo 








Tn a la instalación, un soporte ar- 
tístico que pone en evidencia la pérdida 
de sentido de las fronteras técnicas y 
las clasificaciones entre los diferentes 
medios. El espacio en que se hace la 
obra, dice Guzmán, “[...] es despojado 
de su esquema cultural habitual, y pasa 


a ser modelado por el artista en total coherencia con sus có- 
digos simbólicos”. 


El Museo de Arte Moderno de Medellín organiza en junio de 
1991 la que sería la primera exposición dedicada exclusivamen- 
te a las instalaciones en Antioquia y en Colombia; en ella par- 
ticiparon seis artistas colombianos: María Teresa Cano y Edith 
Arbeláez, de Medellín; María Fernanda Cardoso, Joree Roberto 
Sarmiento y Miguel Ángel Rojas, de Bogotá; y el barranquillero 
Iginio Caro. En relación con este evento, se intensifican las dis- 
cusiones sobre el tema en la comunidad artística; los textos del 
crítico y profesor Luis Fernando Valencia y del escritor y crítico 
Darío Ruíz Gómez, cumplen un papel destacado en este debate, 
pues aportaron pautas básicas para los artistas y docentes de 
arte, y ayudaron a los espectadores a comprender las nuevas 
obras.? Valencia consideraba la instalación como una de las in- 
novaciones más radicales que ofrecía el arte actual, y una de las 
opciones más sugestivas, al afirmar que era un verdadero salto 
al vacío, es decir, al espacio como vehículo de significación. De 
acuerdo con Valencia, el espacio aportado por la arquitectura 
era transformado por la acción del artista plástico, creando “un 
nuevo sitio”, una “situación espacial expresiva”,* distinta de la 
arquitectura y de la escultura, en el sentido tradicional del tér- 
mino. Las formas dispuestas en el espacio crean “una visión que 
se impone al espectador como un acto de percepción unitario”, 
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7 Guzmán, Olga Cecilia. “Soportes artísticos: La instalación”, en: Re- 
vista Facultad de Arquitectura (7), Medellín, Universidad Nacional, 
S.f, p. 23. 


8 Luis Fernando Valencia publicó tres artículos en la prensa local 
y en: Arte. Revista de Arte y Cultura número 12, del Museo de Arte 
Moderno de Bogotá: 1) “El espacio tomado”, (pp. 39-41). 2) “La insta- 
lación transforma un espacio”, (p. 40) y 3) “Instalación en el Centro 
Colombo-Americano. La “Territorialidad” en el espacio local” (p. 84). 


9 Valencia, Luis Fernando. “La instalación transforma un espacio”, 
en: Arte. Revista de Arte y Cultura, Bogotá, Museo de Arte Moderno, 
No. 12, 1991-1992, p. 40. 


10 Valencia, Luis Fernando. “Eventos e instalaciones”, en: El Mundo, 
noviembre 3 de 1990. p. 4. 


y “el espacio, se convierte ahora en un 
vacío significante, en un trayecto que 
el usuario traza a voluntad, en muchas 
ocasiones absolutamente imprevisible 
por las intenciones del artista.”” 


Por su parte, Darío Ruíz —escritor, 
crítico y corresponsal de la revista Arte 
en Colombia— publica dos artículos en 
esta revista entre 1991 y 1992, en los que 
hace alusión al tema de la instalación, 
observando cómo en este tipo de obras 
los géneros tradicionales —pintura y es- 
cultura— se anulan, hasta lograr un len- 
guaje personal en una “alusión concreta 
de vivencia”,- que trasciende el espacio 
convencional de la galería para conver- 
tirlo en “otro espacio”. El profesor Ruíz 
observa, además, que la instalación 
“supone ya en sí misma una filosofía 
definitoria, como puesta en escena que 
ilustra una perspectiva particular del 
mundo y de la vida”.” 


Otro aporte importante que enrique- 
ció el debate, fue la tesis de posgrado, 
El arte en la post modernidad. Pintura 


11 Valencia, Luis Fernando. “La instalación 
transforma un espacio”, Op. cit, p. 42. 


12 Ruíz Gómez, Darío. “Armando Mon- 
toya”, Arte en Colombia Internacional, No 
49, Bogotá, enero de 1992, p. 162. Véase 
también: Ruiz G., Darío, “Instalaciones”, 
Arte en Colombia Internacional, N2 48, 
Bogotá, octubre de 1991, pp. 129-130. 


13 Ibíd. 





y escultura (1992), del profesor Hugo 
Ceballos,'* que se ocupó de temas que 
extrapolan el campo expandido de la 
escultura al campo expandido de la 
pintura y viceversa. El profesor Ceballos 
concibe la tesis de que “la instalación 
constituye un colocarse en su debido 
territorio y colocarlo de tal forma que 
ese sea su espacio y no otro”, de tal ma- 
nera que “fuera de ese contexto no sig- 
nifican nada o al menos no lo mismo”.'” 


Las discusiones generadas a partir de 
estas reflexiones, permitieron que la 
comprensión del concepto instalación 
se fortaleciera en nuestro medio y con- 
tribuyeron a la expansión del arte hacia 
nuevas posibilidades expresivas. A la 
técnica y a los materiales, se incorpora- 
ron el espacio y el tiempo reales como 
dimensiones de la obra, y la instalación 
se convirtió en protagonista del ámbito 
artístico local al transformar los espa- 
cios de exposición, o al apropiarse de 
ellos vinculando corporalmente al es- 


-pectador e interactuando con él. 


14 Ceballos, Hugo. “Instalaciones - Elimi- 
nación del soporte”, en: El arte de la post 
modernidad. Pintura y escultura, Tesis de 
grado conducente al título de Especialis- 
ta en Semiótica y Hermenéutica del Arte, 
Medellín, Facultad de Ciencias humanas, 
Universidad Nacional, marzo de 1992, pp. 
52-54. 


15. Ibid... p. 52: 


Las instalaciones de la década de los 
noventa en Antioquia, ponen en eviden- 
cia un cambio radical en la concepción 
de las artes plásticas, que se materiali- 
za en el tratamiento de nuevos temas y 
nuevas técnicas, en el abandono de los 
llamados “materiales nobles”, en el én- 
fasis en la investigación y el proceso de 
la obra antes que en el producto final, 
en la intención de conciliar la creativi- 
dad con la vida, y en el desprecio por el 
valor comercial del producto artístico, 
características todas que corresponden 
al llamado arte poshistórico o arte con- 
temporáneo. En este sentido, los artistas 
se apropiaron y activaron dimensiones 
espaciales, temporales, atmosféricas, 
corporales y simbólicas, y las fusionaron 
con el espacio como totalidad significan- 
te al considerarlo como materia cam- 
biante. La fuerza de estas propuestas, 
dice Darío Ruíz, “radica en que la imagl- 
nación encontró una moral. O sea que se 
ha encontrado con algo definitorio, la ex- 
periencia personal y su enfrentamiento a 


la Historia, el gesto, pero nacido de una 


respuesta cultural propia, como afirma- 
ción de otro lenguaje, de otro conteni- 
do”. Para representar esta etapa de la 
instalación en el arte antioqueño, la ex- 
posición COORDENADAS ha seleccionado 
obras de Germán Botero, Adolfo Bernal, 
María Teresa Cano, Juan Luis Mesa, Edith 
Arbeláez, Jorge Ortiz, Luis Fernando Pe- 


16 Ruíz Gómez, Darío. “Instalaciones”, 
Arte en Colombia internacional, N* 48, Bo- 
gotá, octubre de 1991, p. 129-130. 


láez, Eugenia Pérez, Beatriz Olano, Carlos 
Uribe, Gloria Posada, Ana Claudia Múnera 
y Juan José Rendón. 


AUTONOMÍA DE UN LENGUAJE 


La instalación sigue siendo un len- 
guaje vigente en la escena artística an- 
tioqueña después del año 2000. Muchos 
artistas que acudieron a ella en las dé- 
cadas anteriores siguen teniendo hoy 
desarrollos importantes, y otros artistas 
ya consolidados derivaron a la instala- 
ción en pleno cambio de siglo (Clemen- 
cia Echeverri, Jean Gabriel Thénot, Libia 
Posada). Al lado de ellos, surge también 
otra generación que se ha acercado a 
este lenguaje con nuevos planteamien- 
tos, como es el caso de los trabajos de 
Fredy Alzate, John Mario Ortiz, Santiago 
Vélez, Mauricio Carmona y Margarita Pi- 
neda. Los artistas mencionados no son 
los únicos que han trabajado durante 
estos años en el ámbito de la instala- 
ción, ni sus obras se circunscriben allí 
exclusivamente. Ellos se caracterizan 
por la flexibilidad con que han usado 
este medio expresivo y no tienen nin- 
gún problema cuando acuden a otros; 
estos artistas consideran que lo esen- 
cial es la comunicación de sus ideas, y 
encuentran el sentido de las cosas en la 
pertinencia de los objetos, en el lugar 
donde se ubican, en los materiales, en 
las pulsiones, en las tensiones y en los 
acuerdos que demandan. 


Pocas personas, incluso asiduos es- 
pectadores de las artes plásticas, pueden 
decir que tuvieron la oportunidad de co- 
nocer y experimentar las obras aquí ex- 
puestas en su primera versión, y de estar 
en capacidad de emitir apreciaciones en 
relación con el paso del tiempo. Todas las 
obras han vuelto a la vida como resultado 
de una adaptación a otro momento, lo 
que implica incluso motivaciones distin- 
tas en los creadores, además de nuevos 
espacios que conllevan retos significati- 
vos de acomodación. Estas dos variables, 
aunque puedan tener incidencia en la 
carga simbólica de cada una de las obras, 
no terminan por modificar su esencia. Por 
el contrario, un espectador nuevo simple- 
mente tendrá a la mano sólo un fragmen- 
to de una historia en construcción, y en 
suma, un relato posible gracias a la acu- 
mulación de pequeñas historias contadas 
por cada una de las obras incluidas que, 
en términos generales y dado su carácter 
efimero, sólo habían sido accesibles a tra- 
vés de fotografías, material audiovisual y 
| descripciones en documentos de críticos 
e historiadores de arte. 


Es necesario reconocer que la pro- 
ducción de este proyecto expositivo 
ha requerido de un esfuerzo sin igual, 
toda vez que se consolida como uno de 
los productos culturales más exigen- 
tes adelantados por el Museo de Arte 
Moderno de Medellín en su historia re- 
ciente. La articulación de actores aca- 
démicos, artistas, críticos y en especial 


la vinculación con la Universidad de An- 
tioquia, fue determinante para lograr el 
objetivo trazado: presentar a la comu- 
nidad una forma particular del arte que 
cambió, en buena medida, la relación 
que hemos podido construir con él a 
través del tiempo. 
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AQUÍ evidencia un proceso paula- un nuevo lugar mucho más dinámico. La 
_< tinó que en nuestro contexto inicia ha- construcción de un espacio particular y 
cia 1967 y se extiende hasta finalesde la discontinuidad en una sala de museo, 
a la década de los ochenta. Poco a poco, incitan al observador a generar sus pro- 
eS las obras de arte bidimensionales y pias interpretaciones sobre lo que aquí 
tridimensionales encontraron el espa- se ha dispuesto. En esta sala, las obras 
cio y, como resultado, se ampliaron las expresan los primeros rasgos que dan 
_—_ fronteras que las contenían propician- origen al arte de la instalación. 
do múltiples relaciones pared-piso, pi- 
so-pared. De esta manera se activan las 


esquinas del cubo blanco y se conquista 
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LEONEL ESTRADA 
(Aguadas, Caldas, 1921 - Medellín, 
Antioquia, 2012) 


Ventana al inconsciente, 1967 - 
Cuadro reclinomático, Ca 1970. 


Pintura - collage. Pintura sobre madera - 


cuero, madera, espuma. 
Colección particular. 





Estas pinturas-collages muestran la 
incursión de Estrada en el arte maté- 
rico y “arte blando” (como él lo llama- 
ba), contrarios a la abstracción del arte 
conceptual y a la geometría perfecta 
del arte minimalista. El artista valora el 
potencial estético de materiales no tra- 
dicionales y hace uso de materias apa- 
rentemente ordinarias como espuma, 
madera y cuero, para generar relieves, 
nuevas texturas y volúmenes. Leonel 


Estrada fue siempre un apasionado por 
la experimentación con materiales, téc- 
nicas y diversos medios artísticos. 








> 

FELIZA BURSZTYN 
(Bogotá, Cundinamarca, 1932 - París, 
Francia, 1982) 


De la serie “Camas”, 1974. 

Escultura. Metal, motores eléctricos 

y textiles. 

Colección Museo Nacional de Colombia. 


Fue una escultora experimental de fir- 
me voluntad expresionista. Su obra se 
caracteriza por el trabajo en chatarra de 
intenciones no figurativas. En las obras 
de la serie Camas, el erotismo se impo- 
ne y sus figuras metálicas, cubiertas con 
telas, se entrelazan para crear encuen- 
tros provocadores. 

La presencia de obras, similares a és- 
tas, en la Bienal de Coltejer de 1972 susci- 
tó un interés motivador para los artistas 
locales que rápidamente incursionarían 
en alternativas más experimentales. 
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a 
JUAN CAMILO URIBE 
(Medellín, Antioquia, 1945 - 2005) 





Cabeza parlante, 1975. 

Ambiente, performance. Mesa, 

espejos, plato. 

Primera exhibición: Autorretratos, Galería 
de la Oficina. 

Imagen de archivo. 








Telescopios, 1976. 

Evento participativo. Visores, 
diapositivas. 

Primera exhibición: Galería de la Oficina 
(sede La Playa). 

Colección MAMM., 


Juan Camilo Uribe fue un artista sin 
tapujos, un artista que quiso develar la 
idiosincrasia nacional y ponerla a dispo- 
sición de todos de manera irónica y có- 
mica, siempre inteligente y sofisticada. 
Exploró multiplicidad de técnicas e hizo 
parecer lo coloquial algo esencial. Un 
claro ejemplo es Cabeza parlante, una 
obra fronteriza entre el performance y 
las ambientaciones de entonces, que 
plantea un interesante engaño visual. 


Alrededor de 200 telescopios (visores 
para diapositivas) cuelgan del techo a 
diferentes alturas para ser observados 
por los visitantes: imágenes, dibujos, 
fotografías, recortes de periódicos, 
y escenas cotidianas con sus amigos, 
están mezcladas con imágenes de la 
historia del arte. El artista propone 
recorridos aleatorios para que sea el 
público quien construya su propia his- 
toria. Esta es una obra paradigmática 


“TODA OBRA PLÁSTICA ES 
SUSCEPTIBLE DE DERIVAR HACIA LA 
INSTALACIÓN: ESO SUCEDE CUANDO 
NO SE LIMITA A SITUARSE EN UN 
LUGAR SINO QUE LO PROBLEMATIZA, 
RECUPERANDO SU VISIBILIDAD 
O ALTERÁNDOLO DE TAL MANERA 
QUE REVELA FUERZAS ESPACIALES 
INSOSPECHADAS.” 


MIGUEL ANTONIO HUERTAS 


Como explicaba el crítico Luis Fernando 
Valencia, “su trabajo consistió en estar 
él mismo presente... Escondiendo su 
cuerpo en un espacio, su cabeza real 
emergía del fondo de una bandeja dan- 
do la sensación, por el montaje general, 
de estar ahí mutilada...El valor de esta 
obra consiste en desacralizar la repre- 
sentación como única manera válida de 
acceder a las categorías del arte.” 


en la producción de Uribe, un artista 
que se valía de lenguajes propios de la 
cultura popular para cuestionar lo que 
entendemos por identidad. 





TELESCOPIOS. MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN, 2013 
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A 
JULIÁN POSADA 
(Medellín, Antioquia, 1963) 


Espacios ambientados, 1978. 

Ambiente. Objetos, recuerdos de familia, 
cajitas, encajes, frascos, tarros, fotos, 
llaves, muebles. Registro. 

Exhibida en: Galería de la Oficina 

(sede La Playa) . 

Imagen de archivo. 


> 
MARTA ELENA VÉLEZ 
(Medellín, Antioquia, 1938) 


Serpentario, 1981. 


Ambiente. Alcoba, tela rellena con cisco 
de arroz. 


Exhibida en: IV Bienal de Arte de Medellín. 


Imagen de archivo. 





Al igual que en Bogotá y en otros ám- 
bitos artísticos, la aparición de las ins- 
talaciones en Antioquia está precedida 
por una serie de obras experimentales 
que, inscritas en los campos de la pin- 
tura o la escultura, ponen en evidencia 
la necesidad de ampliar el marco de las 
clasificaciones y de encontrar nuevos 
códigos para la comprensión y valora- 
ción de las obras de arte. 


Los espectadores de la Bienal de Arte 
de 1981, tuvieron la oportunidad de 
ver y recorrer varios “ambientes” que, 
aunque no se llamaban instalaciones, 
tenían todas las características pro- 
pias de este género. Serpentario es un 
buen ejemplo: decoró un espacio con 
muebles ostentosos, típicos de la cul- 
tura mafiosa imperante, y lo pobló de 
serpientes de tela rellenas de arroz que 
terminaban por acentuar el contenido. 


FOTOGRAFÍAS CORTESÍA 
DE JULIÁN POSADA. 


Este ambiente que consistió en lle- 
var a la galería todos los objetos de la 
habitación del artista, recuerdos de 
familia, frascos, fotos históricas, llaves 
oxidadas y muebles, se instauró como 
referente importante en el ambiente 
artístico local. 





y 
MARÍA TERESA CANO 
(Medellín, Antioquia, 1960) 


Yo servida a la mesa, 1981. 
Evento. Tela y comestibles sobre 


bandejas. Registro y objeto cerámico. 


Primera exhibición: | Salón Arturo y 
Rebeca Rabinovich, Museo de Arte 
Moderno de Medellin. 

Imagen de archivo. 





MOLDE DE CERÁMICA REPRODUCIDO PARA LA OBRA YO 


Yo servida a la mesa constituye un 
hito en la historia del arte local y na- 
cional, al asumir problemas propios de 
la escultura y modelar las formas de un 
rostro con materiales comestibles (tor- 
tas de chocolate, natilla, arroz, atún) 
que fueron dispuestos sobre una larga 
mesa cubierta con un mantel blanco. 
La obra implicó la participación del 
público quien la activó al consumirla. 
Al final sólo quedaron los vestigios del 


SERVIDA A LA MESA, VERSIÓN PRESENTADA EN EL PROGRAMA 


INAUGURAL DEL MUSEO DE ARTE MODERNO, 


CIUDAD DEL RÍO. NOVIEMBRE DE 2009. 


EN SU SEDE DE 


banquete. El rostro era un retrato de 
la artista. 





y 

ETHEL GILMOUR 
(Cleveland, Ohio, 1941 -— Medellín, 
Antioquia, 2008) 


La Casa 

Ambiente doméstico (Referenciado en 
la exposición La Visita. Museo de Arte 
Moderno de Medellín, 1997. Curadora: 
Imelda Ramírez). Fotografías: Carolina 
Villegas. Cortesía: Jorge Uribe. 





La forma como esta artista asumió la 
disposición de los enseres de su casa, el 
diseño y la construcción de muebles, en 
diálogo permanente con su producción 
artística y haciendo de este proceder 
una instalación doméstica, es un caso 
paradigmático. Cada color, cada espacio 
(corredor, dormitorio, sala, taller) es el 
reflejo de cómo transcurrió su intimi- 
dad, de cómo se apropió de los diferen- 
tes lugares del centro de Medellín (su 


lugar de residencia desde el año 1971), 
y de las resonancias filtradas por los 
medios de comunicación respecto a los 
aconteceres del país. 





y 

JOHN CASTLES 
(Barranquilla, Atlántico, 1946) 
Docente de cátedra. Facultad de Artes, 
Universidad Distrital. Bogotá. 


Del suelo a la pared, 1981 y 
Esquina No 3, 1982. 


Instalación. Acero, pintura sobre pared. 


Colección del artista. 





Inspirado en la geometría abstracta 
tradicional, las obras de Castles preten- 
den contraer, expandir y distorsionar los 
espacios, desdibujar sus limitaciones y 
transformarlos a través de sus escultu- 
ras. En estos trabajos, el artista crea un 
juego con elementos tridimensionales 
simples que retan nuestra percepción 
del espacio y los objetos tratados. Las 
obras generan continuidad espacial al 
apropiarse del aire que las rodea. 














y Desde el campo de la pintura surgie-. unas aletas que invadían el espacio sin 


JORGE JARAMILLO ron múltiples propuestas que cuestio- que se pudieran catalogar claramente 
(Chinchiná, Caldas, 1955) naban el concepto del cuadro tradicio- como una forma escultórica. 
nal. Vale la pena destacar a Triángulos 
Triángulos azules, 1982. azules como un ejemplo de esas obras 
Pintura sobre tela y varillas de aluminio. que, al desligarse por completo del pre- 
Primera exhibición: 1! Salón Arturo y cepto de objeto artístico tradicional, 
Rebeca Rabinovich, Museo de Arte abrieron nuevos caminos al arte regio- 
Moderno de Medellín. nal. La pintura dejaba de ser bidimen- 
Colección MAMM. sional, descendía al piso e incorporaba 


“DEL MISMO MODO QUE LA MIRADA PENETRA LA PINTURA, 
EL ESPECTADOR DEBE AHORA PENETRAR, YA NO COMO 
ILUSIÓN, SINO COMO REALIDAD LAS MISMAS INSTANCIAS 
DE LA FIGURACIÓN: TEXTURA, FACTURA, REPRESENTACIÓN 
Y FORMAS SIMBÓLICAS, Y TOMAR LA RECEPCIÓN, YA NO 
COMO CONTEMPLACIÓN, SINO COMO VIVENCIA. DESDE QUE 
EL ESPECTADOR PENETRA EN UNA INSTALACIÓN EL ESPACIO 
ES TOMADO COMO UN ESPACIO HABITADO QUE ENVUELVE 
AL SUJETO, LO DESARMA DE SU CONDICIÓN INOCENTE DE 
CONTEMPLACIÓN Y LO HACE UN HABITANTE MÁS DE ESE 
TERRITORIO DONDE CUALQUIER COSA PUEDE SUCEDER.” 


HUGO CEBALLOS 








$ 
BEATRIZ JARAMILLO 
(Medellín, Antioquia, 1955) 


Biombos, 1985. 

Pintura - escultura. 
Esmalte sobre madera. 
Colección particular. 


Esta obra, conformada por paneles 
de madera pintados con motivos abs- 
tractos y geométricos, tomados de fri- 
sos, zócalos y calados de la arquitectura 
tradicional antioqueña, constituye una 
novedosa propuesta no sólo de asimi- 
lación de las técnicas, los colores y las 
formas del arte popular, sino especial- 
mente de la relación directa entre es- 
cultura y pintura en un mismo objeto. 


z 








y 

LUIS FERNANDO PELÁEZ 
(Jericó, Antioquia, 1945) 
Docente Universidad Nacional 
de Colombia, sede Medellín. 


De la serie Lluvia (detalle), 1997. 
Instalación. Madera, vidrio, resinas. 





Arquitecto y artista. Sus trabajos es- 
paciales están llenos de evocaciones 
y cargas poéticas, y generan quietud y 
nostalgia. Peláez pone en recuadros 
fragmentos de días lluviosos, de objetos 
que se llevó el río y de rostros invisibles 
tras la niebla. El espectador explora y 
observa desde sus recintos profundos 
y estados de la memoria, y redefine 
los objetos según su propia historia. El 
tiempo, imperante en la obra del artista, 





intenta captar lo efímero y diáfano de 
un instante para revivirlo en una mira- 
da atenta. 





PRIMERA EXHIBICIÓN: MUSEO DE ANTIOQUIA, 
MEDELLÍN. 1997, 
COLECCIÓN MUSEO DE ANTIOQUIA. 











e 
ALBERTO URIBE 
(Medellín, Antioquia, 1947) 


Espacio tiempo. Patio, 1997. 
Instalación. Madera de roble y 
pintura acrílica. 

Primera exhibición: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

Colección MAMM. 


A partir de la combinación de mate- 
riales como madera y metal, el artista 
crea un juego de figuras geométricas 
alusivas, en algunos casos, a puertas y 
pórticos. Con materiales y formas sim- 
ples -signo matemático- despojadas 
del pedestal, confronta la visión de dos 
espacios, uno interior (patio), el otro ex- 
terior (cementerio). 
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INSTALACIONES MAMM, 1991 


A partir del inicio de la década de los 
noventa, la atención del medio artístico 
se enfocó paulatinamente hacia las ins- 
talaciones, y por eso resulta significati- 
vo que el MAMM, atento a las transfor- 
maciones del momento, haya realizado 
una exposición (junio-julio de 1991) que 
aglutinara propuestas basadas en este 
soporte. Ésta fue una de las primeras 





Y 


MARÍA TERESA CANO 
(Medellín, Antioquia, 1960) 


Quizás el último encuentro amoroso, 
quizás el último beso será. .. 1991. 
Instalación. Colección de la artista. 
Exposición Instalaciones, Museo de Arte 
Moderno de Medellín. 





muestras en el país dedicada exclusiva- 
mente al género de las instalaciones, y 
sienta un precedente para las artes plás- 
ticas colombianas. Los artistas partici- 
pantes fueron: María Teresa Cano y Edith 
Arbeláez, de Medellín; María Fernanda 
Cardoso, Jorge Roberto Sarmiento y Mi- 
guel Ángel Rojas, de Bogotá; e Iginio Caro 
de Barranquilla. 

Quizás el último encuentro amoroso, 
quizás el último beso será... de María 
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Teresa Cano. Dos pinturas -que repre- 
sentan interiores de su casa- sobre papel 
autoadhesivo -200 x 200 cm. cada una, 
previamente reticuladas -5 x 5 cm.- y 
adosadas a los extremos de un espacio 
de 960 x 200 cm., y sobre el piso un tex- 
to que dice Vanitas 2=5. Un ambiente en 
que predominaban dos pinturas de gran 
formato, que proponían un juego con la 
memoria de la imagen. La artista propi- 
ció la participación de los espectadores 
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para destruir el patrón inicial y construir 
lo indeterminado, obteniendo como re- 
sultado sólo restos e indicios de lo que 
fue la imagen en su totalidad. 


Sin título de Edith Arbeláez. Fotografías 
que registran la ciudad nocturna desde 
los dos cerros tutelares de la ciudad, Vo- 
lador y Nutibara, ubicadas a lado y lado 
de la sala; al fondo de la sala, registros 
fotográficos del puente de La Macarena; 





en el piso, tres láminas de hierro oxida- 
das sobre las que registró, con petróleo 
crudo, la huella de cuerpos humanos; 
carbón molido sobre el piso y la pared. 
La obra recuperó la memoria registrada 
en algunos muros de la ciudad de Mede- 
llín, que todavía conservaban huellas de 
hechos violentos. En concordancia con la 
idea que dio origen a la obra, la atmósfe- 
ra de la sala fue nocturna, sombría, de un 
deterioro afrontado visualmente. 


Ay: 
EDITH ARBELÁEZ 
(Medellín, Antioquia, 1960) 


Sin título, 1991. Instalación. Colección de la artista. Exposición 
Instalaciones, Museo de Arte Moderno de Medellín. 








> En la obra de Jorge Ortiz, el tema 
JORGE ORTIZ siempre ha sido el paisaje y, fundamen- 
(Medellín, Antioquia, 1948) talmente, la luz, a la que considera un 
evento fotográfico mediante el cual el 

Un bosque, un jardín, 1991. arte se pone en relación con el espacio 
Otro bosque, otro jardín, 2013. y el tiempo. En muchas de sus obras, 
Instalación. Químicos para revelado Ortiz no usa químico fijador, lo que las 
blanco y negro sobre MDF. convierte en una alquimia fotosensible 


que cambia durante la exhibición. Lo in- 
cierto de este procedimiento lo ha lle- 
vado a valorar el azar, un azar mediado 

_ porfenómenos aleatorios como la lluvia 
y la humedad, o por la intensidad de la 
luz natural o artificial, en que los princi- 
pios fundamentales de la fotografía ha- 
cen posible la visibilidad de los objetos 
y los fenómenos. 

En Otro bosque, otro jardín, las pare- 
des y el piso fueron cubiertos con MDF, 
previamente pintado con vinilo negro, 

PRIMERA EXHIBICIÓN: PREMIO LUIS CABALLERO. y sensibilizados con químicos de foto- 
PLANETARIO DISTRITAL, BOGOTÁ. 1991. grafía blanco y negro. Sobre la pared y 
COLECCIÓN DEL ARTISTA. con gestos verticales, el artista insinúa 
el bosque; sobre el piso y con gestos 
Circulares, insinúa el jardín-flores. Esta 
obra funciona, aquí, como bisagra de 
los antecedentes de la instalación y 
obras consolidadas del género. 








A 











OTRO BOSQUE, OTRO JARDÍN. FRAGMENTO. 
MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN, 
2013. 








A partir de una clara vocación pictó- 
rica, Beatriz Olano ha llegado a la ins- 
talación activando, por medio del color, 
todo tipo de superficies muros, pisos, 
puertas, ventanas, paneles, felpas, en- 
seres- en una relación directa con el 
espacio que las circunda y contiene. La y 
pintura establece relaciones inéditas $ 
entre las paredes, los pasillos de acceso, " 
los muebles, las esquinas, los detalles | Ñ 
que han pasado desapercibidos por los | > 
habitantes de esos espacios. | "q 

Durante la realización de su trabajo, — | 
Beatriz deja aflorar la intuición para que 
se activen nuevas situaciones; el análi- 
sis y la conceptualización se dan antes y 
después, pero no en el momento de eje- 
cución de la obra. Este procedimiento ha 
posibilitado la presencia de materiales, 
colores y texturas, aparentemente disí- 
miles, que reconfiguran la arquitectura. 








PORTÓN. PRIMERA EXHIBICIÓN: CASA EN 
BELLO, ANTIOQUIA. 1996. 








Ji € 
e BEATRIZ OLANO 
r (Medellín, Antioquia, 1965) 


Wallpaper, Sin título y 
Portón, 1996 - Portón, 2013. 
Instalación. Vinilo, adhesivo, paño lency. 





WALLPAPER. SIN TÍTULO, PORTÓN. 
PRIMERA EXHIBICIÓN: CASA EN BELLO, 
ANTIOQUIA. 1996. 








o 
JOHN MARIO ORTIZ 
(Medellín, Antioquia, 1973) 


Trepamiento, 2005 - Trepadora, 2013. 
Instalación. Hierro forjado y 
galvanizado, video. 
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PRIMERA EXHIBICIÓN: XI SALÓN REGIONAL 
DE ARTISTAS. MUSEO DE ANTIOQUIA. 
MEDELLÍN. 2005. COLECCIÓN DEL ARTISTA. 











“EN LAS INSTALACIONES LOS PISOS, LAS PAREDES, 
CIERTOS ÁNGULOS, ETC., ESTÁN CUBIERTOS CON OBJETOS 
Y EL ARTISTA EXPERIMENTA, OTRA VEZ, LA SENSACIÓN DE 
POSESIÓN RENOVADA DE ESTOS OBJETOS —-SU CONTENIDO 
ES POCO IMPORTANTE-= LOS ORGANIZA EN FILAS, FORMA 
ESPACIOS, CORREDORES Y TODO TIPO DE COMBINACIONES 
CON ELLOS. LA REALIDAD PERDIDA EN LA PINTURA ES 
REHABILITADA EN LAS INSTALACIONES.” 


ILYA KABAKOV 


TREPADORA. FRAGMENTO. 
MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN, 2013. 


La ciudad es un laboratorio para 
John Mario Ortiz: una ciudad dinámica, 
en constante transformación, caótica, 
intervenida, en construcción y decons- 
trucción, conmovida constantemente 
por catástrofes naturales y urbanísti- 
cas. Aestos conceptos, Ortiz suma su 
preocupación por la relación entre lo 
privado y lo público en el espacio ur- 
bano, y su especial interés en los siste- 
mas de protección y cerramiento que 
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caracterizan ciudades de desigualda- 
des sociales como la nuestra. 


Esta instalación, realizada con cerca 
de 15.000 piezas de hierro en forma de 
hoja, para las que usó como referen- 
te las piezas que están presentes en 
las forjas típicas ornamentales. Aquí 
muestra cómo un crecimiento vegetal 
espontáneo conquista el espacio del 
Museo. La obra señala el incesante 
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forcejeo entre cultura-naturaleza, pai- 
saje-ciudad, elementos industriales-or- 
gánicos, artificio-realidad, medio am- 
biente-hábitat, simulacro-naturaleza. 


> 
GERMÁN BOTERO 
(Fresno, Tolima, 1946) 


Arquitectura y memoria, 1996 - 2013. 
Instalación. Cemento, arena, colorantes, 
hierro, madera de playa, acero. 

Primera exhibición: VI Bienal de Arte de 
Bogotá, Museo de Arte Moderno 

de Bogotá. 

Colección del artista. 





Desde los años ochenta, las obras de 
Germán Botero han tenido como refe- 
rente múltiples investigaciones sobre 
procesos artesanales en Antioquia, re- 
gión en que la arqueología preindus- 
trial de finales del siglo XIX y principios 
del XX ejerció una influencia determi- 
nante. En los años noventa, el artista 
continúa trabajando en grandes di- 
mensiones y haciendo uso de materia- 
les propios de la tradición tecnológica 








artesanal. Estas formas no representan 
literalmente la realidad exterior y, por 
el contrario, la trascienden gracias a la 
calidez emocional que transmiten por 
su tamaño y su capacidad de adapta- 
ción a espacios muy particulares. Con 
obras como Arquitectura y memoria 
(1996), elaborada en yeso y granito 
aglomerado, el artista se despoja de 
la influencia preindustrial para enta- 
blar relación directa con espacios de 





tradición precolombina. Son obras de 
carácter ritual en las que el piso, la pa- 
red y los objetos, han sido trabajados a 
partir de materiales de la tierra. 

















y 
CARLOS URIBE 
(Medellín, Antioquia, 1964) 


Paisaje producido (Torre y Maíz), 
1994 - 2013. 
Instalación. Panela, maíz, metal, MDF. 





PRIMERA EXHIBICIÓN: SURAMERICANA DE 
SEGUROS, MEDELLÍN, 1994, 
COLECCIÓN MAMM. 





Como historiador y artista, Uribe 
entreteje formas estructurales y ele- 
mentos autóctonos de producción ar- 
tesanal, develando la historia y las cir- 
cunstancias culturales y geopolíticas 
del paisaje rural nacional. En Paisaje 
producido relaciona la geografía de una 
montaña (maíz) con la presencia de 
arquitecturas preindustriales, en este 
caso una chimenea de un trapiche (pa- 
nela), para dar vida a una tradición aún 
existente, pero apaciguada. 





=> 
JEAN GABRIELTHENOT 
(París, Francia, 1951. Vive y trabaja en Medellín desde 1984) 


In situ |, Serie “Testigos silenciosos” 1999 - In Situ XIII. Serie 
“Testigos silenciosos”, 2013. 
Instalación. Tinta china sobre pared y columnas. Obra efímera. 





PRIMERA EXHIBICIÓN: CENTRO COLOMBO 
AMERICANO, MEDELLÍN. 1999. COLECCIÓN 
DEL ARTISTA. FOTOGRAFÍA: CARLOS TOBÓN. 


- 





FOTOGRAFÍA CORTESÍA DE JEAN GABRIEL THEnNOT. 


La pintura y el dibujo ocupan en esta 
insialación un área amplia del espacio 
de exhibición. El artista toma como 
insumo de su trabajo la acción mis- 
ma con que lo ejecuta; estamos frente 
a una pintura que parte de la acción 


y que, finalmente, vincula al especta- 


dor con la obra a través de su recorri- 
do. A Thenot le inquietan los paisajes 
urbanos en que las matas (plantas), 


montañas y espacios, son códigos para 
nubatra mirada y CÓDIGOS esenciales en 
su obra. De lo que observa extrae ape- 
nas un fragmento, una parto de paisaje 
reducida a lo esencial, que se consti- 
tuye en signo como representación del 
todo; un signo-paisaje en que se dina- 
miza y refleja el gesto pictórico. 








| 
' 


h 
ODA y 0 AA dd 
A 


Us 
A cil 


A A UA 


AO 
QRyA a 





y 
GLORIA POSADA 
(Medellín, Antioquia, 1967) 


Carta del cielo, 1996 - 2013. 
Instalación. Fotografía y estructura en 
aluminio. 


PRIMERA EXHIBICIÓN: INSIDE OUT - OUTSIDE IN. DORTMUND, ALEMANIA. 1996. COLECCIÓN 
DE LA ARTISTA (1Z0.) / EXHIBICIÓN REALIZADA EN EL MUSEO DE ARTE MODERNO DE BOGOTÁ. 
1996 (DER.) 


La artista hizo una convocatoria para 
que personas de diferentes lugares del 
mundo le enviaran fotografías de frag- 
mentos de cielo, con los datos de la 
hora, día, mes y año en que las toma- 
ron. Con las numerosas fotos enviadas, 
Posada armó una gran parcela de peda- 
zos de cielo. “Las divisiones territoriales 
que existen en la tierra no existen en el 





cielo, porque de alguna manera el cielo 
es lo intangible, y se transforma a cada 
momento”; el cielo no es histórico, no 
pertenece a nadie y, sin embargo, es de 
todos, afirma la artista. La instalación 
exige una disposición corporal poco 
convencional e incómoda, pues el es- 
pectador debe acostarse para apreciar 
“el cielo” reticulado. 


3 
JUAN LUIS MESA 
(Medellín, Antioquia, 1961) 
Profesor asociado con dedicación 
exclusiva. Escuela de Artes, Facultad de 
Arquitectura, Universidad Nacional de 
Colombia, sede Medellín. 
De este lado del río, 1993 — 
Rectificar y canalizar, 2013. 
Instalación. Tacos de pino, varas para 
frijol, alambre y piedras. 


De este lado del río es una obra que 
tiene como protagonista al Río Medellín, 
referente para todos los habitantes del 
Valle de Aburrá. La obra integra com- 
ponentes autobiográficos, históricos y 
antropológicos, que se constituyeron en 
proceso de investigación determinante 
para definir la exposición en tres fases: 1. 
De este lado del río, 2. Terrenos de papel 
y relatorías, 3. Rectificar y canalizar. Do- 
cumentar, revisar fuentes bibliográficas, 





PRIMERA EXHIBICIÓN: DE ESTE LADO DEL 
RÍO. 1993. INSTALACIÓN. CENTRO COLOMBO 
AMERICANO, MEDELLÍN. 





DE ESTE LADO DEL RÍO. TERRENOS DE 
PAPEL Y RELATORÍAS. 1993. INSTALACIÓN. 
CENTRO COLOMBO AMERICANO, MEDELLÍN. 


DE ESTE LADO DEL RÍO. RECTIFICAR Y 
CANALIZAR. 1993. INSTALACIÓN. CENTRO 
COLOMBO AMERICANO, MEDELLÍN. 


realizar entrevistas y recorrer el río por 
sus riberas, fueron estrategias necesa- 
rias para una obra realizada a lo largo 
del tiempo. En esta exposición pode- 
mos apreciar videos correspondientes 
a la segunda fase y la puesta en escena 
de la tercera. 
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y 
ADOLFO BERNAL 
(Medellín, Antioquia, 1954 - 2008) 


Obra negra, 1991 - 2013. 
Instalación. Muro construido con 
ladrillos reciclados, cámara de 
vigilancia y pantalla. 


“HACER UNA INSTALACIÓN ES PREPARAR UN LUGAR PARA 
QUE PUEDA SER UTILIZADO POR EL USUARIO DE UNA MANERA 
DETERMINADA. (..) EL QUE INSTALA POSIBILITA UNA 
NUEVA UTILIZACIÓN DE ESPACIO EN EL QUE ACTÚA, PERO 
CONVIENE TENER EN CUENTA QUE QUIEN LA PONE EN MARCHA, 
QUIEN LE DA UN DETERMINADO USO, ES QUIEN LO UTILIZA, 
EL "USUARIO”.” 


JOSU LARRAÑAGA 








Obra negra fue uno de los trabajos 
más significativos de la década de los 
noventa en el campo de las instalacio- 
nes. En la primera presentación de esta 
obra en el MAMM, la sala fue atravesada 
diagonalmente por un muro de ladrillo 
en obra negra. Un monitor ubicado en el 
costado de acceso del público, permitía 
ver la imagen del vacío que transmitía 
una cámara ubicada en el lado clausu- 
rado. El elemento central de la obra es 





PRIMERA EXHIBICIÓN: MUSEO DE ARTE 
MODERNO DE MEDELLÍN. 1991. 





OBRA NEGRA. FRAGMENTO. 
MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN. 


2013. 





el vacío, que sólo se percibe allí por un 
medio tan desmaterializado como la 
imagen de una cámara de video. Con la 
mediación de la tecnología se ejerce un 
monitoreo sobre el espacio vacío y ce- 
rrado —que genera intriga y misterio— y 
se propicia una reflexión sobre la no- 
ción de tiempo y espacio. 





2 
EDITH ARBELÁEZ 
(Medellín, Antioquia, 1960) 
Profesora asociada. Facultad de 
Arquitectura. Universidad Nacional de 
Colombia, sede Medellín 
Colombia: + 5:00 G.M.T, 1997 - 2013. 
Instalación. 200 filtros de café, aros de 
hierro, hilo. 
Primera exhibición: Bienal de la Habana. 
Colección Museo Universitario de la 
Universidad de Antioquia, MUUA. 











PO 


La reflexión sobre fenómenos de vio- imprime sobre filtros de café sensibi- 
lencia en Medellín, ha sido recurrente — lizados con emulsión fotográfica: cada 
en varias de las obras de esta artista, ¡imagen está atada a un aro metálico 
que se apoya en información diaria de suspendido del techo. 
noticieros de televisión. Las circunstan- 
cias que dan origen a cada una de las 
obras, determinan el uso de los mate- 
riales y procedimientos que permiten 
objetivar el pensamiento. En Colombia: 

+ 5:00 G.M.T, Arbeláez toma 200 fotogra- 
fías de los noticieros de televisión, y las 
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y 
EUGENIA PÉREZ 
(Medellín, Antioquia, 1951) 


Portadores de paz, 1997. 

Instalación. Cultivo hidropónico, plantas 
de guadua, mangueras, motobombas, 
canecas, arena y nutrientes. 

Exhibida en: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

Colección de la artista. 


“CONVERTIDA EN ESCENIFICACIÓN 
DE UNA IDEA, LA INSTALACIÓN NO 
ES NECESARIAMENTE UNA FORMA MÁS 
VÁLIDA O NOVEDOSA QUE OTRAS FORMAS 
DE EXPRESIÓN DENTRO DEL ÁMBITO 
DE LAS ARTES, NI MUCHO MENOS EL 
REEMPLAZO DE AQUELLAS, SOBRE TODO 
CUANDO ES OBVIO QUE SE APROPIA SIN 
RECATO DE LA ARQUITECTURA, DEL 
ESPACIO, DE LA SUPERFICIE, DEL 
COLOR, DE LA TEXTURA, Y TAMBIÉN 
DE LAS IDEAS Y DE LA PALABRA, PARA 
EXPLICAR RELACIONES QUE DE OTRA 
FORMA NO ES POSIBLE ESTABLECER.” 


FÉLIX ÁNGEL 


Su interés cada vez mayor por el cul- 
tivo del bambú, la llevó a realizar un 
“gran museo vivo invasor” con el fin de 
recuperar un paisaje en peligro. El ma- 
nejo de materiales industriales en esta 
obra es reflejo de ruptura en la relación 
tierra- hombre, relación que constan- 
temente se debate entre el deseo de 
conservación y la avidez por el consu- 
mo y la explotación de recursos. Esta 
obra, de connotaciones netamente 


ecológicas, propone la reflexión sobre 
el paisaje que habitamos y sobre su in- 
cierto futuro. 





y 
ANA CLAUDIA MÚNERA 
(Medellín, Antioquia, 1966) 


Profesora asistente. Escuela de Artes. 


Universidad Nacional de Colombia, 
sede Medellín. 


Vestido de novia, 1997 - 2013. 
Instalación. 2 monitores, video, 
170 m. de tul, sonido. 








Para Ana Claudia Múnera, el deam- 
bular se constituye en estrategia fun- 
damental de su proceso artístico, pues 
sus ideas detonan en el recorrido y en la 
relación directa con los espacios selec- 
cionados. En Vestido de novia, la artista 
instala dos monitores de 14 pulgadas 
que se dan la espalda, y los cubre con 
seda blanca dejando libres las pantallas. 
Los monitores emiten imágenes de una 
costurera que parecen salir a través del 
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velo de tul, como una larguísima cola de 
novia (170 m) que continúa en el mundo 
real la imagen virtual de los monitores. 
Alfondo se escucha el sonido de la má- 
quina de coser y un fragmento de La no- 
che oscura de San Juan de la Cruz. 






PRIMERA EXHIBICIÓN: BIENAL DE LA 
HABANA. CUBA. 1997. 
COLECCIÓN DE LA ARTISTA. 











> 
MARÍA TERESA CANO 
(Medellín, Antioquia, 1960) 


Distancias, 1990 - 2013. 
Instalación. Mesa, taburetes, mantel con 
pintura, talco, texto, muñeca. 


En una sofisticada meditación sobre 
la labor femenina, la artista hace pre- 
sente la muerte, la ausencia, el anhe- 
lado amor furtivo, la vida doméstica. 
En los materiales empleados y en el 
montaje, Cano nos revela códigos que 
activan nuestra memoria latente. En 
Distancias, los espectadores se encuen- 
tran con una mesa de comedor, ubicada 
sobre un tapete de talco y cubierta por 


un mantel con pinturas de platos y cu- 
charas que registran la huella de múlti- 
ples movimientos anteriores. El tapete 
permite ver la huella de los visitantes 
furtivos, como si la escena hubiera 
sido habitada en distintas ocasiones. 
Sobre las paredes de la sala se escri- 
ben textos de León Tolstoi, y cuelgan 
pequeñas pinturas que imitan las es- 
cenas del mantel, así como fotografías 





de ambientes familiares que evocan la 
ausencia. El espacio ha sido invadido 
por el sonido de un tambor activado 
por una muñeca de pilas con el rostro 
de la artista. 


DISTANCIAS. FRAGMENTO. 
MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLÍN, 2013. 








“AQUEL EJEMPLO DE SILOGISMO QUE HABÍA APRENDIDO 
EN LA LÓGICA DE KIEZEWETTER: «CAYO ES UN SER HUMANO, 
LOS SERES HUMANOS SON A CAYO, PERO DE NINGÚN MODO 
REFIRIÉNDOSE A SÍ MISMO. AQUEL ERA CAYO UN HOMBRE, 
UN HOMBRE EN GENERAL Y LA COSA ERA COMPLETAMENTE 
JUSTA: PERO ÉL NO ERA CAYO NI EL HOMBRE EN GENERAL, 
SINO QUE SIEMPRE HABÍA SIDO COMPLETAMENTE DISTINTO 
DE TODOS LOS DEMÁS, ERA VANYA PARA SU PAPÁ Y SU 
MAMÁ, PARA MITYA Y VOLODYA, PARA SUS JUGUETES, PARA 
EL COCHERO Y LA NIÑERA, Y MÁS TARDE PARA KATENKA, 

CON TODAS LAS ALEGRÍAS Y TRISTEZAS Y TODOS LOS 
ENTUSIASMOS DE LA INFANCIA, LA ADOLESCENCIA Y 

LA JUVENTUD. ¿ACASO CAYO SABÍA ALGO DEL OLOR DE 

LA PELOTA DE CUERO DE RAYAS QUE TANTO GUSTABA A 

VANYA? ¿ACASO CAYO BESABA DE ESA MANERA LA MANO DE 

SU MADRE? ¿ACASO EL FRUFRÚ DEL VESTIDO DE SEDA DE ' 
ELLA LE SONABA A CAYO DE ESE MODO? ¿ACASO SE HABÍA 59 
REVELADO ÉSTE CONTRA LAS EMPANADILLAS QUE SERVÍAN 

EN LA FACULTAD? ¿ACASO CAYO SE HABÍA ENAMORADO ASÍ? 
¿ACASO CAYO PODÍA PRESIDIR UNA SESIÓN COMO ÉL LA 
PRESIDÍA? CAYO ERA EFECTIVAMENTE MORTAL Y ERA JUSTO 
QUE MURIESE, PERO «EN MI CASO -SE DECÍA-, EN EL 

CASO DE VANYA, DE IVAN ILICH, CON TODAS MIS IDEAS Y 
EMOCIONES, LA COSA ES BIEN DISTINTA. Y NO ES POSIBLE 
QUE TENGA QUE MORIRME. ESO SERÍA DEMASIADO HORRIBLE> 


LA MUERTE DE IVAN ILICH 


LEÓN TOLSTOI 





PRIMERA EXHIBICIÓN: CENTRO COLOMBO 
AMERICANO, MEDELLÍN. 1990. COLECCIÓN 
DE LA ARTISTA. 
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Hemos llegado al último tercio de la 
exposición, momento en que se reafir- 
ma la flexibilidad con que los artistas 
han asumido el medio de la instala- 
ción. Los creadores contemporáneos 
vienen y van, se deciden por la insta- 
lación cuando se les presenta como el 
lenguaje más adecuado para formalizar 
ideas. La creación e implementación de 
nuevos materiales se hace evidente; los 
artistas se apropian de técnicas y las 
combinan sin restricción, para mostrar 
sus percepciones, inconformidades e as 
denuncias. Los objetos escultóricos se 
complementan con imágenes de video, 
sonidos, voces. 
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LA CENICIENTA VIVE EN UN HUECO 


CASA DE CALIBÍO, 2000 
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La consolidación de los procesos con- 
temporáneos en el arte, sumada a la 
precariedad de un sistema cultural que 
no soporta todas las propuestas nacien- 
tes, hizo que jóvenes artistas viabilizaran 
proyectos en lugares no convencionales. 
Fue así como espacios desconocidos y 
construidos para otros usos, a veces 
desmantelados y en plena destrucción, 
se convirtieron en lugares propicios para 
la configuración de propuestas artísticas 


> 
MARGARITA PINEDA 
(Medellín, Antioquia, 1975) 


Calle 52 $ 51 - 60 y 51 - 66, 2000. 
Instalación. Prendas de vestir, alambre 
de hierro. 


que, en muchos casos, se han valido de 
la lógica de la instalación. 

La Cenicienta vive en un hueco cons- 
tituye, entre otros, un claro ejemplo de 
esta actitud artística. En mayo-junio del 
año 2000 y con motivo de su exposición 
de grado, un grupo de estudiantes de la 
Facultad de Artes de la Universidad de 
Antioquia intervino los espacios de una 
casa ubicada en la parte posterior del 
Palacio de la Cultura Rafael Uribe Uribe, 


La artista buscó permear espacios 
deshabitados con memoria y recuerdos. 
Las prendas colgadas y manchadas por 
la oxidación del alambre que las sostie- 
ne, exteriorizan la intimidad y eviden- 
cian la ausencia de las personas a las 
que alguna vez pertenecieron. Más allá 
de estas intenciones, Pineda reconstru- 
ye espacios de memoria de los indivi- 
duos y los expone a un espacio público 
ajeno a su intimidad e historia. 


> 
FREDY ALZATE 
(Rionegro, Antioquia, 1975) 


Aqua, 2000. 
Instalación. Pintura sobre muro, listones, 
tarros, agua. 


que inmediatamente después cedería 
sus espacios a la Plaza Botero, aprove- 
chando las condiciones particulares del 
recinto. Se destacan las siguientes inter- 
venciones: Aqua de Fredy Alzate, Calle 52 
4 51-60 y 51-66 de Margarita Pineda. 


EXHIBIDA EN: CASA DE CALIBÍO. 
CALLE 5214 51 - 60 Y 51 - 66, MEDELLÍN. 2000. 








Esta obra alude a la humedad que in- 
vade el espacio abandonado: las pintu- 
ras realizadas por el artista dialogaron 
íntimamente con el ambiente existen- 
te y con el invierno que se agudizó por 
esos días y dejó sus huellas sobre las 
paredes. Inscripciones en proceso y ob- 
jetos varios tales como un embudo, un 
tubo, una ponchera, unos tarros y un 
cuadro olvidado en el piso, completa- 
ron la atmósfera de deterioro que pro- 
ponía la obra. 





EXHIBIDA EN: CASA DE CALIBÍO. 
CALLE 52 ¿ 51 - 60 Y 51 - 66, MEDELLÍN. 2000. 


> 
JUAN JOSÉ RENDÓN 
(Medellín, Antioquia, 1969) 
Asiento con respaldo, por lo general con 
cuatro patas, en el que sólo cabe una 
persona, 1998 - 2013. 
Video-instalación. Estructura en hierro, 
video animación. 
Primera exhibición: XVII! Salón Arturo 
y Rebeca Rabinovich, Museo de Arte 
Moderno de Medellín. Colección MAMM. 
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Con esta obra, el artista ganó en el 
año 1998 el XVIII Salón Arturo y Rebeca 
Rabinovich. Rendón experimentó con la 
cámara, realizó animaciones a partir del 
movimiento de unas tijeras y del pén- 
dulo de un reloj, y filmó edificios de la 
ciudad, imágenes que posteriormente 
articula y superpone a la sombra de la 
estructura simple de una silla que se 
proyecta en el video. El resultado visual 
de la obra es la integración del objeto 


“LA INSTALACIÓN ES UNA EXPRESIÓN 
ABSTRACTA QUE PUEDE SER CONTROLADA 
O ESPONTÁNEA, EN LA QUE PUEDEN 
INCLUIRSE OBJETOS SEPARADOS O 
NINGUNO EN PARTICULAR Y EN LA 
QUE SIEMPRE HABRÁ UNA RELACIÓN 
RECÍPROCA ENTRE El PÚBLICO Y LA 
OBRA. LA OBRA Y EL ESPACIO, Y EL 
ESPACIO Y EL PÚBLICO.” 


real y su sombra con la animación; la luz 
sobre la estructura tridimensional crea 
una ilusión de unión con la proyección, 
sincronizando lo que se presenta ante 
nuestros ojos como realidad en el tiem- 
po y espacio. El trabajo de Rendón es, 
así, un juego con nuestra percepción. 








“EL ARTE DE LA INSTALACIÓN 
GENERALMENTE DEPENDE DE LAS 
CARACTERÍSTICAS DE UN LUGAR EN 
PARTICULAR O UNA SITUACIÓN, NUNCA 
SERÁ IGUAL EN DOS LUGARES DEBIDO 
A LAS DIFERENCIAS DE AMBOS. LAS 
CUALIDADES FÍSICAS DEL LUGAR 
TIENEN UNA GRAN INFLUENCIA EN EL 
RESULTADO FINAL.” 


JULIE REISS 











- 
LIBIA POSADA 
(Andes, Antioquia, 1959) 


Sala de examen, 2000 - 2013. 
Instalación. Cama de parto cubierta con 
bandas de yeso, cinco carteles, lápiz 
sobre pared. 





PRIMERA EXHIBICIÓN: CENTRO COLOMBO 
AMERICANO, MEDELLÍN. 2000, 
COLECCIÓN MUSEO DE ANTIOQUIA. 


Como médica y artista, Libia Posada 
aborda el cuerpo desde una perspecti- 
va que inevitablemente involucra am- 
bos saberes, sus diferentes representa- 
ciones y las formas en que la cultura los 
construye y transgrede. Más que aludir 
a un cuerpo biológico, Posada apunta a 
la deconstrucción de un cuerpo político 
y politizado y al posible cruce que ten- 
dría lugar entre la medicina y el arte, 
que no es otro que el mismo cuerpo. En 
su trabajo, el uso de objetos relativos 
“al campo de la medicina está constan- ¿7 
temente mediado por interrogaciones 

que evidencian tensiones internas, 
tensiones tanto de carácter funcional 

como simbólico. 
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> 
SANTIAGO VÉLEZ 
(Medellín, Antioquia, 1972) 


Olvido, 2006 

Instalación. Mobiliario, carpeta, 
impermeabilizante, agua. 

Exhibida en: Casa Tres Patios (Sede 
Bomboná), Medellín. 

Colección del artista. 





La metáfora “el olvido es una laguna” 
fue su punto de partida. Allí recrea una 
sala tradicional, con muebles antiguos, 
repisas, mesa de centro y carpeticas, y 
la inunda. El agua se apodera del es- 
pacio. Y la sala casi que se vuelve un 
cuadro tridimensional porque la obra 
se planteó, no para recorrerla, sino 
para contemplarla desde afuera. No 
se trata, en este caso, de explorar el 
lado dinámico del agua sino su capa- 
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cidad de empozamiento, de detención, 
de congelamiento. La sala, la cultura, la 
historia, la memoria, la conciencia, se 
sumergen dramáticamente debajo de 
este manto gris, pesado, estático, pa- 
ralizante. Aparece así un país amnésico 
a nivel individual y social, un país dete- 
nido, un país narciso, embrujado por su 
propio y turbio reflejo. Un país inunda- 
do por diluvios naturales y sociales. 
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FREDY ALZATE 
(Rionegro, Antioquia, 1975) 
Docente ocasional. Facultad de Artes, 
Universidad de Antioquia. Medellín. 


Leve, 2007 - Arquitecturas leves, 2013. 
Instalación. Listones de madera, 

latón, tejas. 

Primera exhibición pública: Fundación 
Gilberto Alzate Avendaño, Bogotá, 2008. 
Colección del artista. 
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- En esta instalación, los objetos ha- 


blan de la tensión entre naturaleza y 
cultura, paisaje y ciudad, fuerza primi- 
tiva y orden urbano. Alzate aborda el 
recurso del reciclaje, del bricolaje y de 
la arquitectura vernácula; manipula los 
elementos hasta que adquieren otra 
función en la estética de la precariedad; 
y así reflexiona sobre técnicas y proce- 
sos constructivos cotidianos en que el 
piso ya no parece tan firme, el equilibrio 
se reta, lo duro se ve blando, lo pesado 
parece leve. 
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“LAS INSTALACIONES SON DESARMABLES, 
SON UN EVENTO EN EL SENTIDO DE QUE 
PUEDEN TRANSFORMAR SU IDENTIDAD; SON UN 
ESQUELETO MÁS QUE UN ORGANISMO. PUEDEN 
SER DESMANTELADAS, DESCONFIGURADAS, 
RECONFIGURADAS, TANTO COMO SE QUIERA.” 


PP 


BORIS GROYS 


PRIMERA EXHIBICIÓN: FUNDACIÓN GILBERTO ALZATE 
AVENDAÑO, BOGOTÁ. 2008. COLECCIÓN DEL ARTISTA, 


=> 
MAURICIO CARMONA 
(Medellín, Antioquia, 1982) 


Deconstrucción, 2006. 

Instalación. Papel de coleadura, tablones 
- Registro documental. 

Exhibida en: Centro Colombo Americano, 
Medellín. 

Colección del artista. 


Un salón es invadido por materiales 
de demolición y objetos con claras re- 
sonancias povera (arte pobre). Las pa- 
redes blancas son cubiertas por retazos 
de papel de colgadura viejos o despo- 
Jadas de su pintura, hasta dejarlas en 
la desnudez del ladrillo. Se simula la 
huella de una puerta tapiada. El pulcro 
piso de la galería se recubre con una se- 
gunda piel de caóticos tablones viejos. 


Con ellos, el piso se mueve literalmente 
creando una perturbadora sensación 
de desequilibrio. La luz blanca es sus- 
tituida por la de una bombilla mengua- 
da y lúgubre, que termina por realizar 
la transformación del espacio. El olor a 
humedad de los materiales y el polvo 
que arrastran, completan este ambien- 
te que reta el tiempo. 











“DESDE EL PUNTO DE VISTA 
TÉCNICO, LA INSTALACIÓN 
SIGNIFICA UN CAMBIO FUNDAMENTAL 
EN LA MANERA DE PENSAR LAS ARTES 
PLÁSTICAS, PUES EL ARTISTA PASA 
DE USAR UN ÚNICO MATERIAL: ÓLEO 
O HIERRO, POR EJEMPLO, PARA 
INTRODUCIRSE FIRMEMENTE EN EL 
MUNDO CONSTRUCTIVO DEL MANEJO DE 
LOS MATERIALES Y TOMAR DECISIONES 
QUE LE EXIGEN UNA FORMACIÓN SIN 
PRECEDENTES. LA INSTALACIÓN 


EXIGE LA CAUTELA DE QUIEN PLANEA 
UN PROYECTO, LA IMAGINACIÓN AL 
RELACIONARSE CON LA ESCALA, LA 
DIFERENCIACIÓN PARA SELECCIONAR 
LOS MATERIALES, LA DECISIÓN PARA 
AFRONTAR TEXTURAS, Y LA FRIALDAD 
QUE REQUIERE QUE REQUIERE ELABORAR 
UN HECHO CONSTRUCTIVO.” 


LUIS FERNANDO VALENCIA 


o 
CLEMENCIA ECHEVERRI 
(Salamina, Caldas, 1950) 


Versión libre, 2011 - 2013. 
Instalación. Video proyecciones y 


fotografías. 


PRIMERA EXHIBICIÓN: VI PREMIO LUIS 
CABALLERO. PLANETARIO DISTRITAL. 
BOGOTÁ. 2011. COLECCIÓN DE LA ARTISTA. 
FOTOGRAFÍA CORTESÍA DE CLEMENCIA 
ECHEVERRI. 





Al igual que muchos artistas que se 
formaron antes de la consolidación de 
la instalación y previamente a su ex- 
perimentación con nuevos formatos, 
Clemencia Echeverri parte de la pintura 
y la escultura pública. A finales de los 
años noventa, la artista aborda la inter- 
vención de espacios desde un punto de 
vista inédito, al hacer un fuerte énfa- 
sis en el componente sonoro. Su obra 
plantea preguntas sobre la violencia en 


el contexto colombiano y, en este caso, 
pone en evidencia la relación del victi- 
mario frente a los fantasmas que lo ase- 
dian por los crímenes cometidos. 
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CURADORES: 
¿QUÉ LE ANIMÓ A ESTUDIAR ARTES 
Y QUÉ SUCEDÍA EN ESE MOMENTO EN 
EL CIRCUITO ARTÍSTICO LOCAL Y 
NACIONAL? 


=> 
G 


HACER UN ALTO EN LA PRODUCCIÓN 
ARTÍSTICA REGULAR PARA 
CONCENTRARSE, PARA MIRAR UN POCO 
HACIA EL PASADO, PODRÍA TENER 
IMPLICACIONES NOSTÁLGICAS. ¿QUÉ 
SIGNIFICÓ PARA USTED PARTICIPAR 
EN EL PROYECTO COORDENADAS, 
HISTORIAS DE LA INSTALACIÓN EN 
ANTIOQUIA Y, ESPECIALMENTE, CÓMO 
VE LA ADAPTACIÓN DE SU OBRA A ESTE 
NUEVO ESPACIO? 


JUAN LUIS MESA: 

La decisión de estudiar artes plás- 
ticas estuvo precedida por unos estu- 
dios de música aficionada y un interés 
muy vago por lo que ellas consistían. 
Básicamente fue un asunto circuns- 
tancial apoyado por un profesor de los 
estudios de bachillerato. De lo ante- 
rior se deduce el poco conocimiento 
que tenía del acontecer artístico local 
y nacional. 


JLM: Básicamente, a partir de esta- 
blecer una relación con los procesos de 
elaboración de obra desde una pers- 
pectiva investigativa, las relaciones con 
las prácticas espaciales se hacen indi- 
solubles. Especificamente a partir de 
la investigación para la exposición De 
este lado del rio, la producción escul- 
tórico-espacial ha estado determinada 
por una fuerte relación con el espacio. 
Sin embargo, esta condición no señala 


JLM: Significó el cumplimiento de la 
noción de contemporáneo planteada 
por Giorgio Agamben, quien señala 
que lo contemporáneo es precisamen- 
te aquello que no ha podido suceder. 
En este sentido, las obras viven en un 
presente latente que permite revisitar- 
las sin ningún reato. De esta manera, 
participar en Coordenadas es activar 
diálogos con los procesos que una 
obra siempre deja en ciernes, es decir, 


que todo el trabajo que he desarrolla 
do se inscriba en la instalación como 
un género. A partir de la profundización 


en teorizaciones sobre el espacio y 


as 
diversas obras que he elaborado desde 
hace 20 anos, las prácticas espaciales, 
más que la instalación, han estado pre- 
sentes en los desarrollos de mi obra. 


es activar aquello que queda insinuado 
y que con la maduración de procesos 
se puede retomar, revisar, reasumir. La 
obra presentada adquirió más contun- 
dencia, logró la integración de elemen- 
tos que originalmente no existieron. 
Además la obra no se adaptó al nuevo 
espacio; por el contrario, se inscribió un 
ámbito propio a partir de la nueva ofer- 
ta de relaciones espaciales suscitada. 


CLEMENCIA ECHEVERR!I: 

Mi acercamiento a las artes tuvo lugar 
desde la adolescencia, como parte de mis 
actividades habituales. Dejé los estudios 
de piano en Bellas Artes, pues prefería los 
salones con caballetes, carboncillo y olor 
a trementina. No fue fácil en ese momen- 
to acercarme a la universidad para hacer 
estudios formales en artes, pues ya aspi- 
raba a buscar programas que ofrecieran 
estudios en diversidad de medios, y aún 


CE: En las últimas décadas hemos 
estado avocados a la presencia perma- 
nente -y en creciente aumento- de la 
acción de los medios de comunicación 
en la vida política y cotidiana. Esa situa- 
ción de velocidad y de superposición de 
acontecimientos hace difícil construir 
una memoria que atraviese el presen- 
te y construya un espacio de recono- 
cimiento propio y cultural. Con el arte 
estamos avocados a un proceso en que 


CE: Yo pienso que las instituciones 
culturales están en permanente pro- 
ducción de conocimiento actualizan- 
do la reflexión y la comprensión de lo 
que el arte significa para la sociedad. 
No creo que esta exposición mire ha- 
cia atrás; por el contrario, trae al frente 
preocupaciones que diversos artistas, 
en diferentes épocas y generaciones, 
han evidenciado para que el arte realice 
Sus propios vínculos temporales. 


en ese momento la academia permane- 
cía con patrones rígidos y conservadores 
para el desarrollo creativo. Ingresé a la 
Universidad de Antioquia y allí hice mi pri- 
mera etapa de formación en artes visua- 
les. En ese momento, en Medellín había 
ambiente de bienal, de visita de artistas 
nacionales e internacionales, y una fuerte 
discusión en que lo no objetual produjo 
fracturas con lo establecido, dando inicio 
auna era de producción artística volcada 


la memoria requiere ser considerada 
corno problema central, poniendo en 
situación la comprensión y construc- 
ción de vínculos, desde los afectos, los 
eventos, el deseo y la experiencia. Des- 
de la video-instalación que inicio des- 
de 1996, he buscado sistemas que me 
permitan conformar lenguajes propios 
que induzcan a un pensamiento reno- 
vado, ampliado y complejo, apoyada 
en la noción de lo real como encuentro 


Para mí, emplazar una obra implica 
trabajar con los ejes que la constitu- 
yen,evitando dependencia física del 
espacio arquitectónico. Se trata de pre- 
servar la dinámica de su propio conte- 
nido y fuerza, para que vuelva a suceder 
en cualquier momento. La obra, al ser 
orgánica y con capacidad de movimien- 
to, permite que su propuesta circule 
y se adapte preservando su sentido y 
trascendiendo lo generacional. 


a lo urbano. Al final de la década de 
los setenta, nace el Museo de Arte Mo- 
derno propiciando en el medio impor- 
tantes iniciativas que transformaron 
el arte y la academia. Podría decirse 
que en ese momento Medellín fue eje 
y semillero de una transformación de 
las prácticas artísticas a nivel nacio- 
nal, pues produjo profundos cambios 
desde las bienales, en su convocatoria 
nacional e internacional. 


con el espectador. Con este proceso de 
creación, intento establecer un espacio 
expositivo que opere como pulmón que 
conecte, separe y articule la imagen, la 
voz y el sonido. Con este acto de des- 
componer y de ensamblar, espero pro- 
poner al espectador estimulos creativos. 


=> 


CURADORES: 
DE ALGUNA MANERA USTED NACE EN 
EL ARTE CUANDO YA LA INSTALACIÓN 
ES UNA REALIDAD APROPIADA. ¿NOS 
PODRÍA HABLAR UN POCO DE CÓMO 
SE VIVÍA ESE MOMENTO, TENIENDO 
EN CUENTA QUE SU PRODUCCIÓN SE 
FOCALIZÓ INICIALMENTE EN MEDELLÍN? 


di 

MAURICIO CARMONA: 

Medellín se ha caracterizado por ser 
una ciudad donde tradicionalmente 
las fronteras se han mantenido muy 
cerradas a nivel social y cultural. Esta 
cuestión se ha visto reflejada, incluso, 
en el ámbito académico, donde las fa- 
cultades de arte se han caracterizado 
por demarcar limites territoriales entre 
las distintas instituciones de la ciudad, 


impidiendo una retroalimentación y 
una visibilidad recíproca, que sin duda 
permitirían enriquecer mucho más los 
procesos educativos y la transmisión 
de saberes. Estas características deno- 
tan una endogamia académica nociva, 
excesivamente pasiva y renuente a la 
crítica, con excepciones, por supuesto. 
Habría que preguntarse qué tanto ha 
cambiado el panorama en estos años, 
qué nuevos mecanismos han surgido, si 


se ha fortalecido la labor institucional y 
qué cosas permanecen iguales. 

En cuanto a una pregunta por el me- 
dio, en este caso la instalación, consli- 
dero que habría que entenderlo en un 
sentido amplio y ponerlo en relación 
con otras cuestiones. Podríamos con- 
Siderar que en la creación artística, la 
materia -así sea por su ausencia- jue- 
ga un papel fundamental, lo que nos 
lleva directamente al problema de los 


> 

FREDY ALZATE: 

En el periodo de mi formación en la 
Universidad de Antioquia, en la Facultad 
de Artes, las expresiones en el ámbito 
escultórico estaban más dirigidas a los 
ensamblajes, intervenciones espaciales 
o reconfiguraciones de objetos y mate- 
rlalidades encontradas en la realidad. 
Eran escasos los procesos que investi- 
gaban estrategias tradicionales para la 
producción de objetos tridimensiona- 


LIBIA POSADA: 

Incursioné en el lenguaje de la ins- 
talación, de manera un poco intuitiva y 
autodidacta, cuando aún era estudiante 
de pintura y dibujo. En ese momento, 
sinembargo, había una producción muy 
interesante y fuerte de instalación en la 
ciudad, que pudimos apreciar en expo- 
siciones llevadas a cabo por el MAMM 
y el Centro Colombo Americano, entre 
otras instituciones. De otro lado, era 


medios técnicos en la construcción de 
la imagen. En lo personal, lo que me 
interesa es la imagen y en esa medi- 
da, el medio puede ser cualquiera, sin 
desconocer la importancia del mismo. 
No deja de ser curioso cómo muchos 
artistas se convierten, por llamarlo de 
alguna manera, en militantes de un me- 
dio o técnica específica, que se comien- 
za a “defender” con fanatismo como Si 
se tratara de una patria o un equipo de 


les. Así mismo, en las exposiciones que 
pude visitar en salas importantes en 
los 90s, como el Centro Colombo Ame- 
ricano, Suramericana de Seguros O la 
Biblioteca Pública Piloto, eran frecuen- 
tes las propuestas que rompían con for- 
matos tradicionales y que pretendían 
experiencias multidimensionales al 
espectador. Era un arte más exigente, 
dada la complejidad de relaciones en- 
tre materia, forma, espacio y cuerpo del 
espectador. Recuerdo especialmente el 


una ferviente estudiosa de lo que su- 
cedía en el momento en otras latitudes 
a través de otros medios. Muchos de 
los artistas que están en esta muestra, 
trascendieron el ámbito local e hicie- 
ron aportes importantes en el contexto 
nacional e internacional en algunos ca- 
sos. Posteriormente, creo que hubo un 
momento de “exceso” de instalación, 
que produjo cierto desgaste y confu- 
sión de términos. 


fútbol. Lo interesante es que sucede a 
muchos niveles, desde los que defien- 
den los medios tradicionales hasta los 
que defienden con dogmatismo prácti- 
cas conceptuales, relacionales o ligadas 
a los nuevos medios. Pero creo que esto 
sucede en todas partes. 


Salón Regional de Artistas en 1996 en el 
que hubo piezas magistrales instaladas 
en espacios reciclados, con la pertinen- 
cia y dominio de gramáticas escultóri- 
cas, que se equiparaban con propuestas 
presentadas por esos años en eventos 
internacionales como la Bienal de Cuba 
o de Sao Paulo. 


— 
a 
¿QUÉ LE ANIMÓ A UTILIZAR EL 


INSUMO DE LA INSTALACIÓN DENTRO 
DE SU PRODUCCIÓN ARTÍSTICA? 


MC: La exploración artistica que ne 
venido desarrollando alrededor del 
espacio urbano y la arquitectura, asi 
como de diversas estructuras que con- 
figuran la ciudad, estuvo vinculada en 
un comienzo a medios como el dibujo 
y la pintura. En algún momento, los for- 
matos comenzaron a cobrar dimensio- 
nes mayores -del tamaño mismo de los 
muros del estudio, lienzos de 3 x 4 m. 
aprox.-, y empleaba, además, materiales 


FA: En mi proceso se dio como una 
deriva intuitiva. En la exposición La ce- 
nicienta vive en un hueco (1999), que 
con mis compañeros de generación en 
la Universidad realizamos en un espa- 
cio no convencional, se dio el punto de 
quiebre en mi proceso. Una arquitectu- 
ra derruida, en espera a ser demolida 
fue la que me insto a entrar en diálo- 
go con objetos y un espacio que tenía 
la impronta del tiempo, una memoria 
contenida. Allí se generó el cruce entre 


propios de la construcción en la configu- 
ración de las imágenes: cemento, tierra, 
arena, madera, papeles de coleadura, 
elementos que comenzaron a otorearle 
un carácter matérico y táctil a la obra, y 
en cierta medida, tridimensional. 

Casi a la manera de los absurdos car- 
tógrafos de Borges, el espacio antes 
contenido por la superficie bidimensio- 
nal, se convirtió en el espacio mismo. 
Espacios habitables-inhabitables que 


los lineamientos que determinaban mis 
procesos pictóricos y el surgimiento de 
una nueva línea de trabajo en el campo 
tridimensional, pero siempre inscrita 
a la instalación, por las relaciones que 
establecen mis procesos con el lugar 
donde son emplazadas las propuestas. 


LP: “Salte” a la instalación desde la 
pintura. En las pinturas de ese momen- 
to estaba tratando asuntos que tenían 
que ver con objetos en el espacio y las 
atmósferas psicológicas que pudieran 
generarse allí. Lo que más me intere- 
saba era la condición mental del es- 
pacio y llegué a un punto en que las 
dos dimensiones del lienzo se hicieron 
insuficientes, un impedimento para lo 
que quería proponer. Me molestaba la 


ahora se podrían recorrer; instalaciones 
en algunos casos complejas, en que de 
alguna manera el lenguaje pictórico aún 
coexiste, ya que persiste un juego de 
planos, de estratos; materia y espacios 
que fluyen. Comencé a abordar el espa- 
cio de forma directa, precisamente en 
el proyecto Deconstrucción, intentando 
generar cierta atmósfera a partir de la 
articulación de elementos ae diversa 
indole, configurando una instalación 


artificialidad del espacio en el cuadro, 
su condición de “espacio representa- 
do”. El espacio del que quería hablar 
quedaba atrapado en el cuadro y moría 
asfixiado. De otro lado, me estorbaba la 
condición de objeto del cuadro, su falta 
de especificidad en relación con el es- 
pacio así como la distancia que plantea- 
ba entre espectador y obra. Quería anu- 
lar esa distancia y proponer un espacio 
que pudiera ser habitado, en el cual las 


que después sería desmantelada, y asi 
como sucedió con el “Mapa del imperio 
que tenía el tamano del imperio”, en- 
tregué los materiales que hacían parte 
de la obra “A las inclemencias del sol y 
los inviernos”. 


memorias corporal- mental- espiritual 
del sujeto se activaran para completar 
la obra. Lograr que el “espectador” se 
convirtiera en el sujeto de una expe- 
riencia real. 





> 


Es 
ESTA EXPOSICIÓN HA SUPUESTO UN 
RETO A LAS CONDICIONES SINE QUA 
NON DE LA INSTALACIÓN COMO GÉNERO. 
ESTAMOS HABLANDO DE LAS CONSTANTES 
TIEMPO Y ESPACIO QUE HOY, POR 
OBVIAS RAZONES, NO SON LAS MISMAS. 
DESDE ESTE PUNTO DE VISTA, ¿QUÉ 
SIGNIFICÓ PARA USTED PARTICIPAR EN 
EL PROYECTO COORDENADAS. HISTORIAS 
DE LA INSTALACIÓN EN ANTIOQUIA? 


MC: Sin duda fue una experiencia 
muy interesante no sólo como artista, 
sino como espectador. Fue la posibili- 
dad de confrontarse directamente con 
Obras de las que hay escasa documen- 
tación, a pesar de que muchas de ellas 
se encuentran referenciadas en libros y 
catálogos. Realmente fue un privilegio 
ver este grupo de instalaciones recons- 
truidas, muchas de las cuales marcaron 
importantes momentos no sólo en la 


FA: En lo personal, recrear las obras 
que están distantes en tiempo en los 
procesos realizados, pero que siguen 
cercanas a mi sentir como artista, fue 
una experiencia movilizadora. Es como 
cuando vuelves a un lugar que marcó 
recuerdos imborrables en tu memoria, 
pero cuando los actualizas, con una nue- 
va visita, el lugar se percibe y experimen- 
ta distinto. Como proyecto expositivo, 
es de suma importancia la investigación 


escena local sino nacional, más aún 
teniendo en cuenta que la exposición 
y el trabajo curatorial está soportado 
en una investigación académica de 
largo alcance, en un medio como el 
nuestro que precisa de revisiones cri- 
ticas e históricas sobre la producción 
artística contemporánea. La riqueza 
de la instalación como medio es pre- 
cisamente la posibilidad que tiene, en 
muchos casos, de adaptarse a nuevas 


que antecede la selección de obras, ya 
que ejemplifican las diversas estrategias 
y narrativas desarrolladas en Antioquia, 
que a la luz de un medio expresivo como 
puede ser entendida la instalación, con- 
tribuye positivamente a la generación de 
memoria histórica sobre la práctica ar- 
tística en nuestro contexto regional. 


LP: Ha sido importante en muchos 
sentidos: 

1. Para actualizar y poner en contacto 
con el público una obra que es muy im- 
portante en mi producción y que des- 
afortunadamente ha estado guardada 
por muchos años en la colección de un 
museo, desconocida para muchos. 

2. Me ha dado la posibilidad de ver la 
actualidad que la pieza ha mantenido a 
través del tiempo, y ponerla en contacto 


condiciones espaciales, y en esa me- 
dida, puede propiciar nuevas lecturas 
que entran a dialoear con los otros 
momentos que ha tenido la obra; pa 
reciera que esta misma cuestión fue 
ra asumida por la curaduría como un 
complejo reto, que supo resolver muy 
bien desde el trabajo museográfico 
Otra de las caracteristicas potenciales 
de la instalación, es que puede conti- 
nuar circulando a través de un registro 


» 


con las personas, componente funda- 
mental del trabajo. 

3. Para poner la pieza en una relación 
de contexto histórico, plantea reflexio- 
nes importantes. 


documental de naturaleza múltiple, 
como sucedió con varios proyectos -en- 
tre esos el mío- generando un diálogo 
entre las piezas que fueron reconstrui- 
das y las que se encontraban reprodu- 
cidas fotográficamente. En mi caso par- 
ticular, el problema de cómo presentar 
el registro de una intervención efímera 
ha sido un proceso extenso de reflexión 
y experimentación, en la medida que 
es la forma en que una obra que tuvo 





una materialidad particular y unas 
condiciones espacio-temporales espe- 
cíficas, puede ser transmitida y recons- 
truida visualmente en otros medios y 
contextos. Quizás sean comprensibles 
las razones por las cuales se haya de- 
cidido homogenizar materialmente 
todo el componente documental de la 
exposición, por medio de impresiones 
digitales sobre adhesivo. Sin embargo, 
habría que señalar que esta cuestión 








no resultó favorable en mi caso; por 
un lado, por lo discordante que resulta 
el material adhesivo con algunos as- 
pectos conceptuales y formales de mi 
obra, y por otro, por la dificultad de dar 
cuenta de las facetas de una instala- 
ción que dada su complejidad, requie- 
re un poco más de tres imágenes para 
alcanzar a ser dimensionada. 
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El Museo de Arte Moderno de Me- 
dellín expone varios trabajos de arte 
antioqueño vinculados con el lengua- 
je de la instalación, en un gesto que 
si bien hace una narración histórica 
especifica muestra el papel que la in- 
vestigación sobre el espacio tuvo en el 
arte contemporáneo de la región. El 
adjetivo “vinculados” no es aquí gra- 
tuito, pues la exhibición muestra, no 
la afirmación de un género artístico en 
sí, sino la configuración de un campo 
amplio de problemas. 


Lo primero que debería señalarse es 
la centralidad de esta forma de pro- 
ducción en el contexto contemporáneo 
y su influencia en la cultura en Antio- 
quia, sobre todo en la primera década 
del siglo XXI, cuando el apogeo del ur- 
banismo social -ya vislumbrado por los 
artistas- pasó al discurso de la admli- 
nistración pública y la política. Dentro 
del campo del arte, la instalación llegó 
a ser la forma más visible que adquirie- 
ron los procesos de manifestación de 
la contemporaneidad. Y, por tanto, su 
influencia “interna” se vio de esta ma- 
nera, no sólo en la aparición y conso- 
lidación de un lenguaje, sino también 
en una transformación de todo el cam- 
po del arte, quizás tan grande como la 
ocurrida cuando los paradigmas aca- 
démico y realista fueron reemplazados 
por las corrientes renovadoras del mo- 
dernismo internacional en la década 
del sesenta. 


La instalación fue, si se quiere, el idioma exploratorio de la 
alta modernidad, la gramática y la pragmática que definieron 
la manera de ubicarse frente a la historia de los lenguajes 
artísticos. Una suerte de transformación que influyó, no sólo 
en la producción, sino también en la enseñanza del arte, en 
la intermediación, en la comprensión y en el análisis de his- 
toriadores y críticos. Compárense, por ejemplo, los textos que 
comentaristas como Carlos Arturo Fernández y Luis Fernando 
Valencia escribieron en los años noventa sobre Carlos Uribe 
-uno de los artistas antioqueños contemporáneos más repre- 
sentativos- para observar el modo como las decisiones de los 
artistas formales en el espacio obligaron a la transformación 
de la retórica analítica. 


Como señalaron estos comentaristas, la instalación permi- 
tió a los artistas regionales vincularse con la contemporanel- 
dad, afirmándose en lo identitario y lo ancestral. Recuperaron 
lenguajes de la segunda vanguardia y los pervirtieron, como 
planteó después Gerardo Mosquera en una exposición en la 
que mostró el modo como un lenguaje internacional se puso 
al servicio de la “impureza” introducida por demandas del en- 
torno periférico.? De esta manera, en Antioquia se dio un fenó- 
meno que trascendió la mera reflexividad formal y superó las 
aspiraciones de autenticidad y atemporalidad del modernis- 
mo. Y, para tal fin, los artistas usaron el vocabulario derivado 
de una poderosa conciencia del contexto. Un movimiento a la 
vez creativo y reflexivo con el que hoy podemos entender el 
paso de lo moderno a lo contemporáneo y remontarnos a las 


1 Cfr. Fernández Uribe, Carlos Arturo. Territorios y paisajes rura- 
les. Medellín, Galería de La Oficina, 1992 (catálogo de exposición). 
Valencia, Luis Fernando. “Torre y Maiz de Carlos Uribe. Entidad e 
identidad”. Medellín, Suplemento Imaginario, periódico El Mundo, 
junio 25, 1994, p. 4. Valencia, Luis Fernando. “Carlos Uribe en la 
Biblioteca Pública Piloto. Espacio del desasosiego”. Suplemento 
Sábado, El Mundo, marzo 20, 1993, p. 2. 


2 Mosquera, Gerardo. No es sólo lo que ves. Pervirtiendo el mini- 
malismo. Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2000. 
Catálogo de exposición. 





fuentes del arte reciente. De hecho, siguiendo a Hal Foster, 
podemos decir que el de la instalación fue un proceso que 
pasó, en poco tiempo, de una conciencia material y percepti- 
va a una cultural y social.? 


” si ” $“ ” 48 


“Construir”, “edificar”, “instalar”, “ocupar”, “modificar”, 
“intervenir” se volvieron verbos habituales del discurso crí- 
tico en Antioquia y, a la vez, maneras de nombrar acciones 
estratégicas del artista. Fueron, si se quiere, equivalentes 
metafóricos para las nuevas formas de postular una relación 
imperativa con la realidad y definir al artista como un sujeto 
activo en la cultura. Una manera de entender el papel del 
productor y el mediador artistico, tanto en el discurso crítico 
corno en la misma razón operativa. Una especie de realismo 
que permitió a los artistas tratar con las condiciones materia- 
les e informaciones mas inmediatas. 


Otro aspecto que vale la pena tener en cuenta es la inter- 
textualidad aparecida de manera recurrente en las instalacio- 
nes antioqueñas: la de la arquitectura. La instalación permitió 
pensar el contenedor que alojaba la obra de arte, y acabó 
siendo la estrategia para comentar o criticar política y so- 
cialmente el discurso arquitectónico y pronunciarse sobre la 
construcción del espacio social. Si se quiere ahondar un poco, 
la arquitectura subyace como discurso de referencia en dos 
direcciones, una pragmática y otra ideológica. Primero, con 
la incidencia de la disciplina de la arquitectura en la formali- 
zación de los procesos de enseñanza del arte en la Universi- 
dad Nacional, sede Medellin, institución que influyó en buena 
parte de los artistas dedicados a la instalación. Segundo, con 
la entronización de la arquitectura como el discurso sobre el 
espacio por excelencia, la práctica que encarna la posibilidad 
expedita de ocuparse de la interacción urbana. 
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3 Foster, Hal. “El artista como etnógrafo”. El retorno de lo real. La 
vanguardia a finales de siglo. Madrid, Akal, 2001, pp. 175-208. 


Una mirada rápida muestra que, por 
interés, por origen profesional o por es- 
trategia formal, ninguno de los artistas 
de la muestra fue ajeno a la arquitec- 
tura. Esto aparece en las construccio- 
nes ceremoniales de Germán Botero y 
Carlos Uribe, en los trabajos sobre el 
espacio íntimo de María Teresa Cano, o 
sobre el espacio institucional de Libia 
Posada, y lo vemos persistir de mane- 
ra fecunda con los nuevos desarrollos 
en el espacio artístico. De hecho, dos 
de los artistas antioqueños más repre- 
sentativos de la última década, John 
Mario Ortiz y Fredy Alzate, tienen en el 
lenguaje arquitectónico uno de sus re- 
ferentes principales. En tales artistas, la 
arquitectura puede ser criticada como 
lenguaje o cuestionada en su idealidad, 
con construcciones paradójicas que 
ponen en entredicho la regulación del 
espacio intersubjetivo. 


Por esta misma razón, resulta sIen¡f- 


- Cativo que Coordenadas tenga lugar en 


el MAMM, sitio que encarna como nin- 
gún otro el diálogo entre arte y arquitec- 
tura. Que la exposición pueda verse en 
un espacio de uso industrial restaurado 
por el grupo Utopía -un colectivo de ar- 
tistas antioqueños precursores del diá- 
logo arte/arquitectura no incluido en la 
muestra- es ilustrativo. Pone de presen- 
te la centralidad que el discurso arqui- 
tectónico ha tenido -y sigue teniendo- 
en el arte contemporáneo en Antioquia. 


Ahora bien, aunque se puede pensar que al lenguaje de 
la instalación subyace un mero problema de ampliación de 
fronteras formales, en los artistas hay líneas operativas más 
complejas. La instalación puede darse como indagación en los 
límites de un medio (eso ocurre en la versión modernista del 
objeto expandido de Leonel Estrada, en las obras minimalistas 
de Jorge Jaramillo o John Castles y Beatriz Olano), pero también 
como debate entre la presentación y la representación. Esa 
versión, a la que podríamos llamar “modernista alternativa”, 
aparece en la obra de clara inspiración conceptualista de Adol- 
fo Bernal. Por otro lado, está la instalación que proyecta un 
índice, estrategia que busca extender la huella en el ambiente 
y tiene en Jorge Ortiz su gesto característico. Por el otro, hay 
obras que hacen consideraciones analíticas sobre el espacio, 
que exponen una cuestión identitaria y que conjugan la imagen 
con los lugares donde un canal, una proyección o un monitor 
se ubican. Esta pregunta por la relación permite a los artistas 
indagar en las posibilidades de la imagen en los lugares de me- 
moria, como ocurre con Ana Claudia Múnera, Juan Luis Mesa y 
Clemencia Echeverri. Un fenómeno que, como se sabe, es una 
de las líneas de trabajo más fecundas en el arte reciente. 


La existencia de estas formas de desarrollo amplia la com- 
prensión. Si bien atribuir a la instalación un origen en la es- 
cultura y la pintura es válido, cabría otra interpretación, se- 





- gún la cual la instalación es el medio interdisciplinario por 
excelencia, no un mero escape de los medios tradicionales. 
Lo horizontal aparece entonces, desde una perspectiva inte- 
gral, como metáfora del eclecticismo contemporáneo, frente 
al plano pictórico y la escultura que dominan con su vertica- 
lidad en el modernismo. 


Y es que si bien el problema característico de la instalación 
es el espacio, este no parece siempre entenderse como un 
problema de formato. Hay, de hecho, diversas maneras de 
generar un espacio y proponer una interacción con el es- 
pectador. A veces, la instalación introduce reflexiones sobre 


temporalidad, tránsitos y duraciones o 
sobre territorio y cultura. El caso más 
representativo de esta actitud está en 
las obras de Gloria Posada, una de las 
cuales se recrea en Coordenadas. En 
otros, la instalación suscita reflexio- 
nes sobre poder y representaciones 
sociales que escapan a la pregunta 
ya superada sobre si algo es pintura 
o escultura. Se activa, entonces, una 
mirada política que contradice la te- 
sis que explicaría la instalación como 


transgresión de formatos precedentes 


o discurso artístico autorreferente. 


Por ello, algunas obras derivan su 
fuerza al pasar de lo ambiental al uni- 
verso del discurso y la cultura. Poner al 
espectador en una sala de partos o fren- 
te a la cara cubierta de una víctima no es 
una pregunta por la pintura y la escultu- 
ra, sino más bien por la acción social y el 
poder. De esta manera, obras como las 
de Libia Posada o Clemencia Echeverri 
confirman la hipótesis de una reflexivi- 





dad que se dirige sobre todo a lo cultu- 


ral, y no tanto a los limites entre géneros 
plásticos. Esta tesis sostiene que el mo- 
delamiento social y comunicativo visto 
en prácticas recientes se deriva de la 
formalización del espacio y el tiempo del 
arte de la segunda vanguardia, es decir, 
cuando se consolidó la destrucción del 
espacio escultórico y pictórico moderno 
y el diálogo artístico se vio expuesto al 
problema de las duraciones experimen- 
tadas, a los tránsitos en ambientes que 


remiten al mundo social y sus debates. 
El espacio, en el caso de la instalación, 
se empezó a entender entonces de ma- 
nera metafórica, una consecuencia pre- 
visible de haberempezado a entender el 
arte en términos discursivos. 


En Coordenadas, hay piezas que in- 
terrogan y fundan su despliegue en un 
proceso de apelación comunicativa y 
que, incluso, reclaman la colaboración 
de un espectador activo. Esto es muy 
importante en las obras Maria Teresa 
Cano y en las ya mencionadas Libia Po- 
sada, Gloria Posada y Clemencia Eche- 
verri, a quienes les interesa una res- 
puesta sobre todo participativa. Este 
fenómeno va creciendo a medida que 
la instalación avanza históricamente y 
revela el interés que los artistas tienen 
en la respuesta, primero perceptiva y 
luego política, del espectador. En este 
contexto, el lenguaje de la instalación 
adquiere una potencia especial, ya que 
nos ofrece obras que hacen cuestiona- 
mientos importantes y apelan a la con- 
ciencia crítica, y no tanto a sensaciones, 
como haría creer la dependencia con la 
superación del marco y el pedestal. La 
instalación pasaría a ser una posibilidad 
para la activación del mismo contexto 
que la aloja. 


Si bien la curaduría se postula como 
un ejercicio de reconstrucción histó- 
rica, una exposición sobre obras his- 
tóricas efímeras, al hacer intentos de 


actualización y conjugación, puede in- 
currir en equívocos. La palabra “histo- 
rias”, por ejemplo, lleva erróneamente 
a pensar que la instalación es una for- 
ma con algún sustrato narrativo o que 
el proceso de la instalación en el arte 
de Antioquia es tan plural como para 
encontrar en él muchas rutas de com- 
prensión. Lo que enseña Coordenadas, 
precisamente, es la confluencia de los 
procesos y la manera en que muchos 
de los artistas antioqueños actuaron 
con una sorprendente conciencia ge 

neracional. Además de la pérdida de 
contexto, hay varios efectos en una 
decisión que mezcla lo crítico y lo his- 
tórico. Primero, la superposición del 
gusto sobre el análisis, lo que relativiza 
los criterios de selección de las piezas; 
lo que en obras y artistas del pasado 
puede obedecer a sólidas razones, ya 
no lo es tanto con artistas y recreacio- 
nes contemporáneas, pues estas pue- 
den obedecer más bien a preferencias 
curatoriales. De manera más prosaica, 
podríamos decir que algunas obras 
del pasado pueden verse ingenuas en 
comparación con las recientes. 


Estas últimas, al haberse aprovecha- 
do de los procesos de indagación en 
los que se quedan detenidos sus an- 
tecedentes, salen mejor libradas en un 
examen crítico en el que difícilmente 
podemos desprendernos de la inclina- 
ción a comparar. Piénsese por ejemplo 
en la sombra de obsolescencia que una 


pieza ambiciosa como la de Clemencia 
Echeverri arroja sobre otras, más limi- 
tadas a las posibilidades tecnológicas 
del pasado. Hay algunas obras, incluso, 
que podrían no funcionar bien o termi- 
nar desnaturalizadas en su intento de 
presentación adaptada. Lo mismo pue- 
de ocurrir con explicaciones que simpli- 
fican y hacen integraciones o disocia- 
ciones inadecuadas. También se podría 
decir lo mismo de la ubicación, que a 
veces, en aras de la necesidad de la na- 
rración histórica, no favorece el diálogo 


entre las piezas y el edificio. 


Sin embargo, aunque es indiscutible 
la importancia de las curadurías respal- 
dadas por una investigación, bastante 
escasas en Colombia, debe insistirse en 
la necesidad de ampliar una compren- 
sión del fenómeno de la instalación mas 
allá del abandono del marco y el pedes- 
tal. Y esta dirección explicativa merece 
un comentario adicional. 


Sugerir que, con el tiempo, se asiste 
a un logro de la autonomía del lengua- 
je de la instalación en Antioquia es un 
contrasentido. La obra instalativa hace 
precisamente lo contrario: crítica los 
intentos de autonomía de los medios y 
funciona de manera horizontal, incor- 
porando estrategias de los más diver- 
sos lenguajes artísticos, sin profundizar 
de manera paradigmática en ninguno. 
Valdría la pena pensar en que hay otras 
fuentes (el objeto, la huella, el proceso, 


el concepto, como ya se indicó) y que la 
instalación en Antioquia ha sido lo su- 
ficientemente rica para explorar otros 
caminos hermenéuticos. 


Por ejemplo, entre las obras históri- 
cas, las de Feliza Bursztyn, Juan Camilo 
Uribe y Adolfo Bernal parecen requerir 
de un marco interpretativo que no ubi- 
que su emergencia en los problemas 
que supone el abandono de la pintura 
o la escultura. Sugerir una derivación 
del arte conceptual en el caso de Ber- 
nal daría más luces, no sólo sobre la 
instalación, sino tambien sobre uno de 
los artistas más ricos -y menos estudia- 
dos- del arte colombiano. Al contrario 
de lo que podría creerse, habría que 
pensar, para este caso concreto y para 
el de Juan Camilo Uribe, que la instala- 
ción es la que permite la emergencia del 
arte conceptual, no al revés, si bien las 
estrategias conceptualistas aportan un 
ingrediente discursivo e intelectual que 
las primeras obras ambientales no te- 
nían. También habría que discrepar de 
otra explicación, según la cual, con la 
instalación los artistas antioqueños se 
adscriben a un lenguaje internacional. 
Como han señalado los autores men- 
cionados, es más probable que muchos 
artistas hubieran estado obedeciendo 
a sus intenciones creativas, no tanto a 
un propósito de actualización, y que in- 
cluso hubieran adoptado posiciones de 
resistencia a partir de la reivindicación 
de la historia local. 


Se podría formular, entonces, una in- 
quietud sobre la relación que una cura- 
duría puede establecer con lo histórico. 
¿Cómo mantener vivas obras que se ex- 
plican, más que nada, por su sentido en 
el pasado? De manera más sencilla, de- 
beríamos preguntarnos cómo recuperar 
piezas efimeras y si una instalación es 
efectivamente reproducible. ¿Cómo sa- 
car de un confinamiento a la cita y al ar- 
chivo obras que fueron concebidas para 
un aquí y un ahora que ya no existen? 
Una respuesta puede hallarse en la ma- 
nera como se activan las dimensiones 
temporales y el devenir histórico en pie- 
zas, que al ser recreadas y ampliadas en 
sus posibilidades de despliegue (caso 
Gloria Posada y John Mario Ortiz) man- 
tienen su potencia y adquieren nuevas 
posibilidades, a través de la segunda 
vida que les da la articulación curato- 
rial. Una vez más, la instalación, al acen- 
tuar los aspectos procesuales, logra la 
proyección discursiva que oculta el su- 
puesto rechazo del marco y el pedestal. 


Es mérito de la exposición Coorde- 
nadas. Historias de la instalación en 
Antioquia llamar la atención sobre un 
conjunto de posibilidades creativas 
poco estudiadas y mucho menos anali- 
zadas en conjunto. Además del trabajo 
de reconstrucción histórica, y del no- 
table esfuerzo por comisionar la reela- 
boración de piezas sólo existentes en 
malas reproducciones fotográficas -e, 
incluso, en el recuerdo de unos pocos 


entendidos- se consiguen dos propó- 
sitos fundamentales para el arte con- 
temporáneo en Colombia. En primer 
término, se da visibilidad a artistas im- 
portantes, opacados por el centralismo 
cultural bogotano. Y, por el otro, actua- 
liza la pregunta acerca de la construc- 
ción del espacio individual y colectivo 
en la cultura antioqueña, de la cual las 
instalaciones son sus mejores testigos. 
Conviene, por ello, suponer que la ins- 
talación en Antioquia no solo piensa el 
espacio de la escultura y la pintura, sino 
el espacio de todos. 
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INTRODUCTION 


Coordenadas has been for Medellin's 
Museum of Modern Art an enriching 
and gratifying challenge, as well as an 
unsurpassable opportunity to com- 
memorate the 200 years of Antioquia's 
independence. Thanks to a series of ef- 
forts, support, alliances and teamwork, 
It was possible to rebuild and bring to 
the MAMM's spaces some of the em- 
blematic art installations of Antioquia, 


from pioneerinig works datins from the 


late 60s to works from recent years. 
The first link in this chain of work is 
the academic text that feeds the exhi- 
bition. “Ambientes e instalaciones en el 
arte antioqueño 1975-2010" is a rigorous 
study from the University of Antioquia's 
Theory and Art History research group 
that explores the context and consoli- 
dation of art installation as part of the 
cultural repertoire of the region, in ad- 
dition to the events and decisive ac- 
tors of such process, and the results in 


terms oftheartisticproduction: TT" 


Armando Montoya López and Óscar 
Roldán Alzate, curators of the exhibi- 
tion, bravely assumed the challenge of 
translating the findings of the afore- 
mentioned research into the language 
of an art show, keeping in mind the 
passage of time, the characteristics of 


LORA aaa 


1 Ambience and Installations of Antio- 
quia's Art 1975-2010. 


the Museum's spaces, and the impos- 
sibility of recreating some of the works 
as faithful reflections of what they were 
in their first versions. The great dispo- 
sition, professionalism and enthusiasm 
that the artists brought to the project 
facilitated dialogue and information ex- 
change. They also created a work envi- 
ronment wherein joint efforts brought 
to life one of the most ambitious exhi- 
bitions, regarding its production and set 
up, that the Museum has ever carried out. 


the beginning. Between November 2013 





dedication of the artists deserve all our 
admiration and appreciation. The gen- 
erosity and commitment of Medellín's 
Mayor's Office, the Swiss artEdu foun- 
dation, the University of Antioquia and 
the Institute of Culture and Patrimony 
deserve all of our recognition and most 
profound gratitude. Many thanks to the 
cultural institutions and art collectors 
who honored us with their trust, and to 
those who, with their ideas and knowl- 
edge, contributed to build this memoir. 


Having the exhibition ready was just” Forthe fourth year ina row, the MAMM” AS 


exalts and pays homage to the creative 


and March 2014 we had an agenda of vigor of Colombian artists, this time with 


educational and cultural activities that 
brought to the audience enjoyment and 
knowledge and was carefully designed 
around the show. We wanted to take 
advantage of the fact that some of the 
works were being exhibited in Medellín 
for the first time and, because of their 
ephemeral characteristics as art instal- 
lations, were known to many of the au- 
dience members only through archive 
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"materials; to teltstories about Antio- 


quia through art. Even if the artists fea- 
tured in the exhibition share the char- 
acteristic of being born and/or having 
developed their careers in the region, 
their concerns, perceptions and issues 
are universal and as plural and diverse 
as Antioquia itself. 

We have to thank the numerous con- 
tributions that made the show, the 
activities that came along with it and 
this publication possible. The work and 


a collective tribute that also honors and 
celebrates 200 years of young Antioquia's 
life, a place from where we are contribut- 
ing to our country's cultural life. 


María Mercedes González C. 
Director 





CURATORIAL ESSAY 


COORDINATES: STORIES/HISTORIES 
OFTHE INSTALLATION IN COLOMBIA. 


Within the framework of the bicen- 
tennial of the independence of Antio- 
quia, and with the aim of appraising 
the artistic panorama of the region in 
recent decades, the exhibition COORDE- 
NADAS (Coordinates) studies the origin 





and development of the art of the in- 
stallation in our Department. In line 
with the research? which lies behind 
this project, undertaken by the Faculty 
of Arts of the Universidad de Antioquia, 
COORDENADAS shows the process be- 
hind the break with the traditional no- 
tion of art which started to take place 
in the 1970s and paved the way for the 
emergence and acceptance of concep- 
tual art, and among the trends which 
derived from it, what became known as 
“installations”, a movement which im- 
plied a shift of awareness about paint- 
ing and volumetric sculpture. 


The exhibition explores how this ar- 
tistic genre came to form part of the 
cultural repertory of the region and the 
context in which it occurred: from the 
works which are regarded as forerun- 
ners to ones from the 1990“s, the period 
when it was fully consolidated, of which 


2 This curatorial proposal arose from the 
activities of the Group for the Study of the 
Theory and History of Art in Colombia, of 
the Faculty of Arts and Institute of Philos- 
ophy of the Universidad de Antioquia, spe- 
cifically the project entitled Ambientes e 
instalaciones en el arte antioqueño, 1975- 
2010 (Ambits and installations in the art 
of Antioquia), undertaken by professors 
Cecilia Gutiérrez, Armando Montoya, Luz 
Análida Aguirre and Sol Astrid Giraldo. The 
main findings of this research project were 
selected and published as a digital book 
by the press of the Universidad de Antio- 
quia (La instalación en el arte antioqueño 
1975 - 2010), which invited the authors of 
research projects to submit them for pub- 
lication in the year 2011. 


we review the examples which are most 
outstanding and also lend themselves 
to being reproduced, and ending with 
contemporary examples which prove 
how vital the installation still is among 
current expressions of art. 


THE FIRSTCOORDINATES 


Among the events which marked 
the start of a new approach to art in 
Antioquia — one which would later al- 
low for the visibility of the earliest in- 
stallations -- we would single out the 
exhibition Arte Nuevo para Medellín 
(New Art for Medellín, 1967), held on 
the first floor of the Furatena building, 
with works like Leonel Estrada's Ven- 
tana al insconsciente (Window on the 
unconscious) and the Medellín Bienni- 
als of 1968, 1970, 1972 and 1981, which 
showed works which defied all of the 
existing categories, like Cámara del 
amor (Chamber of Love), by Luis Ca- 
ballero; Bernardo Salcedo's 500 sacos 
plásticos, llenos de heno seco. Numer- 
ados para facilitar su conteo. Apilados 
para facilitar la circulación del público. 
Puestos ahí porque sí. Porque ahí están 
y no en otra parte (500 plastic bags, full 
of dry hay, numbered to make it easy 
to count them, piled up to allow the 
public to move around, placed there 
because we felt like it, because they 
are there and nowhere else); Peinador 
(Dressing table), by Beatriz González; 
Camas (Beds), by Feliza Bursztyn; and 


Serpentario (Snake House), by Marta 
Elena Vélez. Some foreign artists pre- 
sented spaces in the form of “ambits" 
(espacios ambientales) in these bien- 
nials which deeply impressed artists 
on the regional and national scene and 
helped to open the way for contempo- 
rary art?. 


The first three Medellín Biennials 
furnished Colombian art with a new 
dynamism and stimulated the devel- 
opment of art in Antioquia. In those 
years, the activities related to art in- 
tensified, a new regional avant-garde 
arose, galleries were opened which 
exhibited and sold works of modern 
art, a university degree course direct- 
ly dealing with the most contemporary 
trends in art was established and the 
programs and methodologies of the 


3 In the words of Simón Marchan Fiz, what 
we might call an “ambited” space (espa- 
cio ambiental) is a “space which envelops 
man and through which he may move and 
unfold himself... Itis nota reproduction 
but the establishment of reality in a spa- 
tial situation. This space, shaped as a vi- 
sual medium, affects the sensorial activity 
of the spectator with a complex intensity. 
He will find himself enveloped in a move- 
ment of participation and be driven into 
an exploratory conduct with regard to the 
Space which surrounds him and the ob- 
jects placed init. It may be built anywhere, 
without limiting itself to the conventional 
venues of an exhibition”. MARCHAN FIZ, 
Simón.“Ambientes y espacios lúdicos”, 
in: Del arte objetual al arte de concepto 
(1960 - 1974). Epílogo sobre la sensibilidad 
“postmoderna”, Madrid, Akal, 1986, p. 173 


faculties and schools of art in Medellín 
were updated*. The Regional Salons of 
Art, which began in 1976 as veritable 
antechambers for the National Salon 
of Colombian Artists, stimulated the 
exposure to and investigation and 
analysis of contemporary art in the re- 
gional context. For some artists, these 
events provided a good opportunity to 
experiment with the installation as a 
support or to strengthen their com- 
mitment to that genre. 

By the following decade, the new vi- 
tality which had been injected into the 
art scene in Antioquia was already evi- 
dent. In 1980, the Medellín Museum of 
Modern Art opened and in 1981, several 
events of special importance for dis- 
cussions of art and the new trends were 
held: the fourth Medellín Biennial of Art, 
the Colloquium on Non-Objectual* and 


LC... ..... ...«<...0.0.......... 


4 The degree course in arts at the Medellín 
campus of the Universidad Nacional was 
founded in 1976 by a group of avant-garde 
artists led by the painter Javier Restrepo 


- Cuartas. 


5 This event “sets out to de-center the ar- 
tistic object and myth of the artist in order 
to broaden the concept and traditional 
meaning of art in society, incorporating, in 
addition to other creative forms, collective 
work and experimentation, and opening up 
the possibility of understanding how art 
may integrated into daily life and different 
creative fields, like design, crafts-work or 
urban works, which were not commercial 
nor could “be regarded as an object”. ACHA, 
Juan. Press release, no. 3. First Latin Amer- 
ican Colloquium on Non-Objectual and Ur- 
ban Art. Medellín, May, 1981. 


Urban Art, and the Arturo and Rebeca 
Rabinovich Salon, whose first edition in 
1981, was a milestone in the region with 
regard to the latest trends in art. 

With her Yo servida a la mesa (I, 
served at the table) - which won first 
prize at the event, MaríaTeresa Cano 
demystiñied the context of the exhibi- 
tion hall by inserting another kind of 
artistic practice into it. This transition- 
al phenomenon was clearly seen in the 
following versions of the Salon, where 


pictorial works ceased being two-di- 


mensional without evidently falling into 
the category of sculpture, and sculp- 
tures likewise lost their nature of being 
the objects of aesthetic contemplation, 
but made use of unusual materials or 
invaded the space or clearly signaled 
their relation to it. 


In our ambit at least, until well into 
the 1980's two opposing approaches to 
art education were still to be seen: one 
which exclusively gave value to crafts- 


-manship and technique, and the other 


which encouraged and esteemed a ded- 
ication to investigation, free expression 
and the use of non-traditional materials 
as the foundation of artistic training. Al- 
most always, the works of art were ana- 
lyzed on the assumption that they were 
self-contained objects, that is, objects 
limited to their own dimensions, which, 
in the case of painting, was reduced to 
the measures of length and breadth and 
the characteristics of the flat service 


that served as the support for the work. 

In the case of sculpture, it was a mat- 
ter of volumes, which, on filling a mass, 
also occupied a space, but a space lim- 
ited to and defined as a mass in ¡tself 
by its own edges. The only interest in 
the space outside the works was as the 
place in which they were located, and 
hence the autonomy of the wall and 
pedestal were accentuated. 

Perhaps without intending to, prac- 
titioners of the different disciplines 
of the visual arts - especially painting 
and sculpture — began to place a value 
on the immaterial space. In some cas- 
es, the works of art entered into the 
space from the surface of the support, 
working backwards and forwards (the 
painting-objects of Leonel Estrada) or 
eliminated the pedestal and replaced 
the mass to build volumes with planes 
(the sculptures of John Castles). In other 
cases, the assimilation of conceptual 
art* (as with Adolfo Bernal), linked with 


..o. o ......... no. ...n np. ...... so 


6 In the opinion of Simón Marchan Fiz, 
conceptual art shifted the object towards 
the idea, or at least, towards the concept. 
“This implies a concern with theory and 
dropping the idea ofthe workas a physical 
object. More important are the formative 
processes, the establishing [of the ideal, 
than the finished and realized work. Con- 
ceptual art is the culmination of the pro- 
cedural aesthetic.” MARCHAN FIZ, Simón. 
“El arte de concepto y los aspectos con- 
ceptuales”, in: Op cit, p. 249. 





an appreciation of popular art' and the 
emerging fondness for “bad taste” and 
ironic humor (as in the works of John 
Camilo Uribe and Marta Elena Vélez), 
gave rise to the creation of completely 
new works and ideas which transcend- 
ed the use of traditional techniques and 
stimulated the spectator's capacity to 
be amazed. 

Little by little, the works engaged in 
an encounter with the space, broaden- 
ing the frontiers, recovering and giving 
meaning to the wall-floor, floor-wall, 
corner and space in itself and inserting 
a new component into the artistic pro- 
posals by regarding the empty-imma- 
terial space as a plastic material which 
might also be shaped. 


To give the public an idea of the an- 
tecedents of installations in Antioquia, 
the curators ofthe exhibition have decid- 
ed to take into account a number of ex- 
perimental works done between 1967 and 
1987 which, within the genres of paint- 
ing, sculpture, ambits (ambientes) and 
conceptual art, displayed the need to 
open new codes for the comprehension, 
appraisal and classification of works of 


7 For Marchan Fiz, popular art consists of 
the “appropriation of the most common 
and banal aspects of the everyday horizon 
ofthe industrial society of consumption. It 
appropriates the broad repertory of popu- 
lar elements taken from the panorama of 
the objects of use which surround us”. 
MARCHAN FIZ, Simón.“El “pop”, arte de la 
imagen popular”, ¡ n:Op cit, p. 33. 


art. In addition to the abovementioned 
artists, we find these transitional state- 
ments in the works of, among others, 
Germán Botero, Ethel Gilmour, Alberto 
Uribe, Julián Posada, Beatriz Jaramillo, 
María Teresa Cano, Jorge Jaramillo, Juan 
Luis Mesa and Eugenia Pérez. 


INTERVENTION INTHE SPACE: 
INSTALLATIONS 


When we make a general summary of 
the art of the 1980's in Antioquia, we 
can assert that only a few artists took 
a special interest in reflections about 
the space and integrated them into the 
works themselves. To be realistic about 
It, the works which turned the spaces 
into ambits or stood as installations in 
the strict sense of the term were more 
the exception than the rule, since the 
works which were presented as such 
did not yet evidence a full assimilation 
of the features of this artistic support. 
The guidelines which would have per- 
mitted that still did not exist, nor were 
the artists fully aware of the implica- 
tions, forthe visual arts, ofthe concept 
of the installation. 


To a large extent, the education at 
university faculties of art which the art- 
ists of Antioquia had received - which 
became the norm between the 1980's 
and the first half of the 1990's -- favored 
the development of their profession and 
aided their understanding of art as a 


Spiritual practice and cultural phenom- 
enon where technical experimentation, 
aesthetic reflection, the investigation 
of the context and the quest for self-ex- 
pression converged. The relationship 
between art and space was regarded as 
a possibility for an integral expression 
which enabled the artist to engage with 
his or her physical and socio-cultural 
context. In this new artistic ambit, the 
installation turned out to be a highly 
appropriate medium of expression and 
that is the reason for its predominance 
in recent years. 


Revolving around this new field of 
the visual arts, critical texts and essays 
emerged which preceded and accompa- 
nied the work of the artists. Olga Cecil- 
la Guzmán's article, entitled Soportes 
artísticos. La instalación (Artistic sSup- 
ports: The installation) seems to have 
been the first specific study of this sub- 
Ject which appeared in a local (academ- 
ic) publication: the author spoke of the 
need to establish the coordinates which 
correspond to the installation, an artis- 
tic support which reveals the loss of a 
sense of technical frontiers between the 
different media and questions the va- 
lidity of the traditional categories. The 
Space in which the work is made, wrote 
Guzmán, “is stripped of its usual cultur- 
al schematic and comes to be shaped by 


the artist in a full consistency with his 
symbolic codes”?. 

In June, 1991, the Medellín Museum 
of Modern Art organized what would 
become the first exhibition exclusive- 
ly devoted to installation in Antioquia 
and Colombia a whole. Six Colombi- 
an artists featured in it: María Teresa 
Cano and Edith Arbeláez, from Medellín; 
María Fernanda Cardoso, Jorge Roberto 
Sarmiento and Miguel Ángel Rojas, from 
Bogotá; and lginio Caro from Barran- 
quilla. The event intensifñied the debate 
on the subject in the art community. 
The essays written by the art critic, 
Professor Luis Fernando Valencia, and 
the writer and critic Darío Ruíz Gómez, 
played an outstanding role in this dis- 
cussion, insofar as they provided basic 
guidelines for artists and art teachers, 
and helped the spectators to under- 
stand the new works?. Valencia regard- 
ed the installation as one of the most 


8 Guzmán, Olga Cecilia. “Soportes artísti- 
cos: La instalación”, in: Revista Facultad 
de Arquitectura (7), Medellín, Universidad 
Nacional, undated, p. 23. 


9 Luis Fernando Valencia published three 
articles in the local press and in: Arte. Re- 
vista de Arte y Cultura, no. 12, published 
by the Bogotá Museum of Modern Art: 1) 
El espacio tomado, (The taken space, pp. 
39-41). 2) La instalación transforma un es- 
pacio (The installation transforms a space, 
p. 40) and 3) Instalación en el Centro Co- 
lombo-Americano. La “Territorialidad” en 
el espacio local (The Installation at the 
Centro Colombo-Americano: “Territoriali- 
ty” in the local space, p. 84). 


radical innovations which the then cur- 
rentart had come up with and one ofits 
most suegestive possibilities, since, in 
his opinion, it was a veritable leap into 
the abyss, that is, the space as a vehicle 
of signification. 


According to Valencia, the space pro- 
vided by architecture was transformed 
by the action of the visual artist, creating 
“a new site”, an “expressive visual situa- 
tion””, different from that of architecture 
and sculpture in the traditional sense of 
those terms. The forms arranged in the 
space created “a vision which isimposed 
on the spectator as an act of unitary per- 
ception”" and “the space is now turned 
into a meaningful void, so that the spec- 
tator may follow any course that he likes, 
ones which on many occasions are ab- 
solutely unpredictable in terms of the 
artistís intentions””. 

For his part, Darío Ruíz, a writer, crit- 
ic and correspondent for the magazine 
Arte en Colombia, published two arti- 


cles in that magazine in 1991 and 1992 


where he referred to the subject of the 
installation and remarked on the way in 


10 Valencia, Luis Fernando. “La instalación 
transforma un espacio”, in: Arte. Revista 
de Arte y Cultura, Bogotá, Museo de Arte 
Moderno, No. 12, 1991-1992, p. 40. 


11 Valencia, Luis Fernando. “Eventos e in- 
stalaciones”, in: El Mundo, November 3, 
1990. p. 4. 


12 Valencia, Luis Fernando. “La instalación 
transforma un espacio”, op. cit, p. 42. 


which those kinds of works annulled the 
traditional genres (painting and sculp- 
ture) to the point where they attained 
a personal language in “a concrete allu- 
sion to experience”” which transcend- 
ed the conventional space of the gallery 
and turned itinto “another space”. Pro- 
fessor Ruíz further noted that the in- 
stallation “already presupposes in itself 
a definitive philosophy, as the staging 
which illustrates a particular viewpoint 
on the world and life”. 

Another important contribution to 
this discussion, which enriched our un- 
derstanding of the genre, was Professor 
Hugo Ceballos's posteraduate thesis *, 
El arte en la post modernidad. Pintu- 
ra y escultura (Art in post-modernism: 
Painting and sculpture, 1992), which 
dealt with subjects extrapolated from 
the expanded field of sculpture to the 
expanded field of painting, and vice 
versa. Professor Ceballos advanced the 
thesis that “the installation is a case of 


Arte en Colombia Internacional, No 49, Bo- 
gotá, January, 1992, p. 162. Also see: Ruiz 
G., Darío, “Instalaciones”, Arte en Colom- 
bia Internacional, N2 48, Bogotá, October, 
1991, pp. 129-130. 


14 Ibid. 


15 Ceballos, Hugo. “Instalaciones - Elimi- 
nación del soporte”, in: El arte de la post 
modernidad. Pintura y escultura, Degree 
thesis for the title of Specialist in the Se- 
miotics and Hermeneutics of Art, Medellín, 
Faculty of Human Sciences, Universidad 
Nacional, March, 1992, pp. 52-54, 


13 Ruíz Gómez, Darío.“Armando Montoya”, 


100 


la genre] placing itself in its due ter- 
ritory and placing itself in such a way 
that that is its space and no other”, so 
that “outside of that context it does 
not mean anything or at least does not 
mean the same”, 

The discussions which these ideas 
stimulated helped to strengthen both 
people's understanding of the concept 
of the installation in our ambit and the 
broadening of art towards new expres- 
sive possibilities. Along with the tech- 
nique and materials, the real space and 
time were incorporated into the dimen- 
sions of the work and the installation 
played a leading role in the local artistic 
scene by transforming the exhibition 
spaces or by seizing hold of them to es- 
tablish a bodily link with the spectator 
and interacting with him or her. 

The installations seen in Antioquia in 
the 1990's made it evident that a rad- 
ical change in the notion of visual art 
had taken place, which was embodied 
inthe treatment of new subjects; use of 


-newtechniques; abandonment ofthe — 


so-called “noble materials”; emphasis 
placed on investigation and the pro- 
cess of the artwork rather than the final 
product; attempt to reconcile creativity 
and life and disdain for the commercial 
value of the artistic product: character- 
istics which all correspond to what has 
become known as post-historic or con- 
temporary art. 


16 Ibid., p. 52. 


In that respect, the artists appropri- 
ated and activated spatial, temporal, 
atmospheric, corporal and symbolic 
dimensions, and they fused them with 
the space to create a meaningful whole, 
regarded as a changeable material. The 
strength of these proposals, says Darío 
Ruíz, “lies in the fact that imagination 
found a moral. That is, it has found 
something which defines: personal 
experience and its confrontation with 
history and the gesture, but born of a 
cultural response of its own, as an af- 
firmation of another language, another 
content”. To depict this stage of the 
installation in the art of Antioquia, the 
COORDENADAS exhibition has chosen 
works by Germán Botero, Adolfo Ber- 
nal, María Teresa Cano, Juan Luis Mesa, 
Edith Arbeláez, Jorge Ortiz, Luis Fernan- 
do Peláez, Eugenia Pérez, Beatriz Olano, 
Carlos Uribe, Gloria Posada, Ana Claudia 
Múnera and Juan José Rendón. 


AUTONOMYOFA LANGUAGE 


Since the year 2000, the installa- 
tion has continued to be a timely lan- 
guage for the art scene of Antioquia. 
Many artists who resorted to it in the 
previous decades are still engaged in 
important developments of the instal- 
lation today, while others, who had 
already achieved recognition in other 
senres, turned to the installation at 


17 Ruíz Gómez, Darío. “Instalaciones”, Arte 
en Colombia internacional, N” 48, Bogotá, 
October, 1991, p. 129-130. 


the turn of the century (Clemencia Ech- 
everri, Jean Gabriel Thénot, Libia Posa- 
da). Alongside them another generation 
has emerged which has approached 
that language from new standpoints, as 
in the case of the works of Fredy Alzate, 
John Mario Ortiz, Santiago Vélez, Mauri- 
cio Carmona and Margarita Pineda. The 
abovementioned artists are not the only 
ones who have worked in the field ofthe 
installation in those years, nor are their 
works exclusively limited to it. 

They are characterized by the flexible 
use they have made of that expressive 
medium and find no problem in turning 
to others when it suits them. They be- 
lieve that their essential aim is to con- 
vey their ideas and find the meaning of 
things in the relevance of the objects, 
the site where they are placed, the 
materials they use and in the pulsing, 
Stresses and arrangements which they 
call for. 


Few people, including the most assid- 


u0Uus spectators of the visual arts, can 


boast of having seen and experienced 
the works which are shown here the 
first time that they were exhibited or 
Of being qualified enough to judge how 
they have stood up to the test of time. 
Having been adapted to a new period, 
all of these works have come back to 
life and even escaped the original in- 
tentions of their creators. In addition, 
situating them in new Spaces brings up 
the significant challenge of how best to 


accommodate them. While they may 
influence the symbolic charge of each 
of the works, those two variables do not 
wind up altering their essence. 

On the contrary, a new spectator will 
simply have at hand a mere fragment of 
an ongoing story, and in short, a story 
made possible by the accumulation of 
the little stories told by all of the works 
included in the exhibition, which, in 
general terms and given their ephemer- 
al nature, have only become accessible 
through photographs, audio-visual ma- 
terials, and the written descriptions of 
critics and art historians. 

We need to acknowledge that the cre- 
ation of this exhibition has implied an 
unprecedented effort, since it amounts 
to one the most demanding cultural 
enterprises undertaken in the recent 
history ofthe Medellín Museum of Mod- 
ern Art. Bringing together the different 
artists, critics and academics involved 
in the exhibition, especially the links we 
forged with the University of Antioquia, 


—Wwascrucialforthe realization ofthe aim — 


we have set ourselves, which is to pres- 
ent a particular form of art to the com- 
munity, one which, to a large extent, 
changed the relationship we have es- 
tablished with art in the course of time. 


Armando Montoya López 

Titular Professor, Faculty of Arts, 
Universidad de Antioquia 

Member of the Group for the Study of the 
Theory and History of Art in Colombia 


Oscar Roldán-Alzate Mg. 
Curator 
Museo de Arte Moderno de Medellín 
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FIRST CHAPTER 
FIRST COORDINATES 


Here we observe a gradual process 
which, in our context, began around 
1967 and lasted until the end of the 
1980's. Little by little, two- and three-di- 
mensional works of art encountered 
the space, and as a result, the borders 
which contained them were enlarged, 
which led to the emergence of multi- 


ple wall-floor/floor-=wall relations. In — 


that way the corners of the white cube 
were activated and a new, much more 
dynamic, space was conquered. The 
construction of a particular space and 
the rupture of continuity in the museum 
hall provoke the spectator to come up 
with his own interpretations of what has 
been shown here. In this hall, the works 
express the earliest characteristics of 
what gave rise to the art of installation. 


“Every visual artwork is susceptible 
to turning towards the installation. 
This happens when it does not restrict 
itself to standing in a certain place but 
it makes that place problematic, recov- 
ering its visibility and altering it in such 
a way that it reveals unexpected spa- 
tial strengths”. 


MIGUEL ANTONIO HUERTAS 


ARTISTS 


LEONEL ESTRADA (Aguadas, Caldas, 1921 - 
Medellín, Antioquia, 2012) 

Window on the unconscious, 1967 - 
Reclinomatic Picture, Ca. 1970. 

Painting - collage. Painting on Wood, 
Leather, Wood, polyurethane foam. 
Private collection. 


These paintings-collages demon- 
strate Estrada's incursion into materic 
art and “soft art” (as he called it), in 


opposition to the abstraction of con- 


ceptual art and the perfect geometry 
of minimalist art. The artist attach- 
es value to the aesthetic potential of 
non-traditional materials and makes 
use of apparently ordinary materials, 
like polyurethane foam, wood and 
leather, to create reliefs, new textures 
and volumes. Leonel Estrada was al- 
ways an enthusiast of experimentation 
with materials, techniques and diverse 
artistic media. 
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FELIZA BURSZTYN (Bogotá, 
Cundinamarca, 1932 - Paris, France,1982) 
From the “Camas” (Beds) series, 1974. 
Sculpture. Metal, electric motors 

and textiles. 

Museo Nacional de Colombia collection. 


Bursztyn was an experimental sculp- 
tress with a strong expressionist bent. 
Her art is characterized by work with 
scrap metal without any figurative in- 
tentions. Eroticism is a dominant fea- 
ture of the works which make up the 
Camas series, where its metallic figures, 
covered with fabrics, intertwine to cre- 
ate provocative encounters. The show- 
ing of works like these at the 1972 Colte- 
jer Biennial aroused a strong interest in 
the artists of Medellín and inspired by 
her, they soon set out to explore these 
then novel experimental alternatives. 


JUAN CAMILO URIBE (Medellín, Antioquia, 
1945 - 2005) 

Talking Head, 1975. 
Atmospherics/performance art. Table, 
mirror, plate. 

Firstshown: Autorretratos (Self-portraits), 
Galería de la Oficina. 
Photographic archive. 


Juan Camilo Uribe was an artist who 
didn't beat about the bush, one who 
sought to unveil the idiosyncrasy of the 
country and expose it to everyone in 
an ironic and comical manner that was 


nevertheless always sophisticated and 
intelligent. He explored a multiplicity of 
techniques and made it seem like the 
colloquial was something essential. 
A clear example is Cabeza parlante, a 
work, on the border between perfor- 
mance artand the “atmospherics” (am- 
bientaciones) of the period, which sets 
forth an interesting visual deceit. As the 
critic Luis Fernando Valencia explained, 
“his work consisted of being present 
himself... Hiding his body in a recess, 
his real head emerged from the bottom 
of a tray, which, from the way the work 
was mounted, gave the impression that 
he"d been beheaded ... The value of 
this work lies in its questioning of the 
sacredness of representation as the 
only valid manner of acceding to cate- 
gories of art”. 


JUAN CAMILO URIBE (Medellín, Antioquia, 
1945 - 2005) 
Telescopes, 1976. 
- Participatory event. Viewers, slides. 
First shown: Galería de la Oficina 
(La Playa branch). 
MAMM collection. 


Around 200 “telescopes” (slide view- 
ers) hang from the ceiling at different 
heights so that they may used by the 
spectators to see pictures, drawings, 
photographs, newspaper clippings and 
everyday scenes with his friends, which 
are mixed with images from the history 


of the art. The artist inserts randomness 
into a display of art so that the public 
may come up with ¡ts own interpreta- 
tions. This is a paradigmatic example of 
Uribes work, where the artist made use 
of the languages pertaining to popular 
culture in order to question what we un- 
derstand as identity. 


JULIÁN POSADA (Medellín, Antioquia,1963) 
Spacessubjected to atmospherics, 1978. 
“Atmospherics”. Objects, family 
mementoes, little boxes, laces, jars, cans, 
photos, keys, furniture. 

Shown at: Galería de la Oficina 

(La Playa branch). 


As happened in Bogotá and other ar- 
tistic centers, the appearance of instal- 
lations in Antioquia was preceded by 
a series of experimental works which, 
inscribed in the genres of painting or 
sculpture, made it clear that there was a 
need to broaden the framework of clas- 


sifications and find new codes for under- 


standing and appraising works of art. 

To create this novel ambit, the artist 
displayed all of the objects found in his 
bedroom: family mementoes, jars, old 
photographs, rusty keys and furniture, 
and the event became an important ref- 
erence point forthe art scene in Medellín. 


- lations, had all the characteristics of that 


MARTA ELENA VÉLEZ 

(Medellín, Antioquia, 1938) 
Serpentarium, ¡.e., Snake House, 1981. 
“Atmospherics”. Bedroom, fabrics stuffed 
with rice. 

Exhibited at: IV Medellín Biennial of Art 
Photographic archive. 


The spectators at the 1981 Biennial 
of Art had the chance to see and pass 
through several “ambits” (ambientes), 
which, while they were not called instal- 


genre. Serpentarium is good example: 
the artist furnished the room with the 
flashy furniture which typified the narco 
culture that ruled at that time, and she 
filled it with snakes made of cloth stuffed 
with rice to drive home the point. 


MARÍA TERESA CANO 

(Medellín, Antioquia, 1960) 

I, served at the table, 1981. 

Event. Fabric and foods on trays. - 


Photographic archive and ceramic object. 


First shown: 1st Arturo and Rebeca 
Rabinovich Salon, MAMM. 


l, served at the table was a landmark 
in the history of art in Medellín and Co- 
lombia. Confronting the characteristic 
challenges of sculpture, the artist mod- 
eled the contours of a face out of edi- 
ble materials (chocolate cakes, custard, 
rice, tuna fish) which were arranged on 
a big table covered with a white table- 


entitled La Visita (The Visit). Museo de 


cloth. lt was a participatory work which 
was activated by the public when peo- 
ple ate the foods it was made of, so that 
only the scraps of the banquet were left 
at the end. The face was a portrait of 
the artist. 


ETHEL GILMOUR (Cleveland, Ohio, 1941 — 
Medellín, Antioquia, 2008) 

The Home 

Domestic ambit (Cited at the exhibition 


Arte Moderno de Medellín, 1997, Curator: 
Imelda Ramírez). 

Photographs: Carolina Villegas (Courtesy 
of Jorge Uribe). 


The manner in which this artist appro- 
priated the arrangement of her house- 
hold possessions and designed and 
built furniture to establish an ongoing 
dialogue with the art she created and 
then turn the procedure into a domes- 
tic installation is a paradigmatic case. 


“Every color, every space (hall, bedroom,” "MAMM Collectión. 


living room, studio) is a reflection ofthe 
course of her private life, the use she 
made of different places in downtown 
Medellín (her home from 1971 onwards) 
and echoes of events in Colombia gar- 
nered from the mass media. 


the artist creates a game with simple 2" 


JOHN CASTLES (Barranquilla, 
Atlántico, 1946) 

From the floor to the wall, 1981 and 
Corner No. 3, 1982. 

Installation. Steel, wall painting. 
The artist's collection. 


Inspired by traditional abstract ge- 
ometry, the works of Castles set out to 
contract, expand and distort the spac- 
es, blur their limits and transtorm them 
through his sculptures. In these works, 
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three-dimensional objects which defy 
our perception of the space and the 
objects in question. By seizing hold of 
the airwhich surrounds them, the works 
generate a spatial continuity. 


JORGE JARAMILLO (Chinchiná, Caldas, 1955) 
Blue triangles, 1982. 

Painting on canvas and aluminum rods. 
First exhibited: 11 Arturo and Rebeca 
Rabinovich Salon, MAMM. 
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From the field of painting there 
emerged many proposals which ques- 
tioned the traditional concept of the 
square picture. It is worth singling out 
Blue triangles as an example of those 
works which, completely detachins 
themselves from the traditional no- 
tion of the artwork, blazed new trails 
for regional art. Painting stopped be- 
ing two-dimensional, descended to the 


LUIS FERNANDO PELÁEZ (Jericó, 
Antioquia, 1945) 

From the series Lluvia (detail), 

(Rain, 1997). 

Installation. Wood, glass, resins. 

First exhibited: Museo de Antioquia, 
Medellín. Museo de Antioquia Collection. 


floor and incorporated a number of fins, 
but without clearly fitting into the cate- 
gory of sculpture. 


BEATRIZ JARAMILLO 
(Medellín, Antioquia, 1955) 


Screens, 1985. 
Painting - sculpture. Enamel on wood. Peláez is an architect and painter. 
Private Collection. His spatial works are full of highly po- 


etic evocations and create feelings of 


This work, made up of wooden panels  stillness and nostalgia. Peláez frames 


painted with abstract and geometrical fráagments of rainy days, objects borne 


motives taken from the friezes, plinths 
and fretwork of the traditional archi- 
tecture of Antioquia presents a novel 
proposal that not only assimilates the 
techniques, colors and forms of popular 
art, but also establishes a direct rela- 
tion between sculpture and painting in 
the same object. 


away by a river and the invisible faces 
behind fog. The spectator explores and 
observes the works from the innermost 
recesses of memory and redefines the 
objects in accordance with his own sto- 
ry. Time, a ruling aspect in the artist's 
work, tries to capture the filmy and 
ephemeral nature of a moment in order 
to revive it with an attentive gaze. 

“In the same way that the gaze pene- 
trates a painting, the spectator should 


now penetrate the same devices of figu- ALBERTO URIBE 


EE pa —rativism; no longeras an iltusion; bu tas (Medellin; Antioquia, 1947) “coso 


texture, fabrication, representation and ' 
symbolic forms, and regard that assim- 
ilation not as contemplation, but expe- 
rience. As soon as the spectator pene- 
trates an installation, ¡ts space is taken 
as an inhabited one which envelops the 
subject, undoes his innocent condition 
of contemplation and turns him into 
yet another inhabitant of that territory 
where anything may happen”. 


Space time, Patio, 1997. 

Installation. Oak wood and acrylic paint. 
First exhibited: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

MAMM Collection. 


Basing himself on the combination of 
materials like wood and metal, the art- 
ist creates a play of geometrical figures 
suggestive, in some cases, of doors and 


porticoes. With simple materials and 
HUGO CEBALLOS 


forms (mathematical signs), stripped of 
a pedestal, he presents a vision of two 
confronting spaces: one, inner (a patio) 
and the other, exterior (a cemetery). 


- 
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SECOND CHAPTER 


INTERVENTION INTHE 
SPACE: INSTALLATIONS 


This change occurred during the 

1990s. Here the artists activated all 
kinds of spatial, temporal, atmospher- 
IC, corporal and symbolic dimensions, 
which they then appropriated, made 
the spectator aware of and fused with 
the space, which was also regarded 
as a changeable material. There was a 
shift in the traditional conception of 
the space, since those artists moved 
away from the logic of representation 
to penetrate its real dimension, and, 
—Consequently, a logic of presentation.” 
The art-space relation was set forth asa 
possibility for integral expression which 
would involve the artist in his physical 
and socio-cultural context. 

In this new artistic ambit, the instal- 
lation turned out to be the most suit- 
able medium of expression, one of the 
reasons why it was predominant in that 
decade. Such artists used objects which 
distorted, twisted, expanded or con- | 
tracted the space, and which took on a ; 


symbolic value. They were aware of the 
force which their work would acquire 
when it allowed the spectators to react 
before it, and thus strengthened this al- 
ternative from the very moment of its 
creation. To awaken memory and rouse 
reflections was an innate value of the 
works at that time. 


INSTALLATIONS MAMM, 1991 


From the start of the 1990's, the art 


world gradually focused its attention ' 


on installations, hence the importance 
of the fact that the MAMM, alert to the 
then latest trends, held an exhibition in 
June-July, 1991 that brought together a 
number of proposals in that genre. ltwas 
one of the first exhibitions in Colombia 
exclusively devoted to installations and 
established a precedentin the country's 
visual arts. The artists who participated 
were María Teresa Cano and Edith Ar- 
beláez, from Medellín; María Fernanda 
Cardoso, Jorge Roberto Sarmiento and 


“MiguetÁngel Rojas, from'Bogotá; and lg- 


inio Caro from Barranquilla. 

Perhaps the ultimate loving encoun- 
ter, the final kiss, would be the works 
of María Teresa Cano: two paintings 
depicting the interiors of her house on 
self-adhesive paper, each measuring 
200 x 299 cm, on which a 5x5 cm. erid 
was previously laid down. The paintings 
were placed at the ends of a 960 x 200 
cm. space, on the floor of which was 
written “Vanitas 2=5". She thus created 


an ambit dominated by two large-format 
paintines which played with the memo- 
ry of the image. The artist encouraged 
the spectators to participate, so that 
they might destroy the initial pattern 
and build an indeterminate work on it 
and the result would only consist of the 
remains and traces of the whole image 
it started with. 

Untitled, by Edith Arbeláez: photo- 
graphs which capture the city at night 
from Medellín's two tutelary peaks, the 


Volador and Nutibara. They were placed ' 


on either side of the gallery and at the 
back of the gallery there were photo- 
graphs recording the Macarena Bridge. 
Three plates of rusty iron were placed 
on the floor, with traces of human bod- 
ies marked on them with crude oil, 
while ground coal was scattered over 
the floor and the wall. The work evoked 
the visual traces of violent events found 
on a number of walls in the city of Me- 
dellín. In line with the idea behind the 
work, the atmosphere of the gallery was 


-=made somber and nocturnal, a visual” 


evocation of urban decay. 


ARTISTS 


JORGE ORTIZ (Medellín, Antioquia, 1948) 
A forest, a garden, 1991; Another forest, 
another garden, 2013. 

Installations. Chemicals used to develop 
black and white photos, on medium- 
density fiberboard. 

First exhibited: Luis Caballero Prize, 
Planetario Distrital (City Planetarium) 
Bogotá. The artist's collection. 


always been the landscape, and, es- 
sentially, light, which he regards as a 
photographic event through which art 
establishes a relationship with space 
and time. In many of his works, Ortiz 
does not use a chemical fixative, which 
turns his photos into a light-sensitive 
alchemy which changes their appear- 
ance in the course of the exhibition. The 
uncertainty built into this procedure 
has led him to place a high value on 
randomness, chance happenings me- 


diáted by accidental phenomena like” 


rainfall and humidity or by the intensity 
of natural or artificial light, where the 
fundamental principles of photography 
allow him to bring out the visible nature 
of the objects and occurrences. 

in Another forest, another garden, 
the walls and floor were covered with 
medium-density fiberboard, previously 
painted with black vinyl and sensitized 
with chemicals for black and white 
photography. On the wall, and in ver- 


“The theme of Joree Ortiz's work hás OS 
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tical gestures, the artist suggested the 
forest. On the floor, and in circular ges- 
tures, he suggested the garden-flowers. 
This work functions here as a hinge for 
the antecedents of the installation and 
the consolidated works of the genre. 


BEATRIZ OLANO 

(Medellín, Antioquia, 1965) 

Wallpaper, Untitled and Main Door, 1996; 
Portón, 2013. 

First exhibited: House in Bello, Antioquia. 
The artists collection. 


Evidencing a clear pictorial vocation, 
Beatriz Olano has arrived at installation, 
where, by means of color, all kinds of sur- 
faces (walls, floors, doors, windows, felts, 
household goods), she establishes a di- 
rect relation with the space which sur- 
rounds and contains them. Her painting 
establishes surprising relations between 
the walls, corridors, pieces of furniture 


by the inhabitants ofthose spaces. 

When she creates her works, Beatriz 
gives a free rein to her intuition, so that 
new situations may arise. The analyti- 
cal and conceptual aspects take place 
before and after, but not when she is 
creating the piece. This procedure has 
opened the way for the presence of 
apparently dissimilar materials, colors 
and textures which act to reconfigure 
the architecture. 


Installation. Vinyl, adhesive paper, felt 


JOHN MARIO ORTIZ 

(Medellín, Antioquia, 1973) 

Climbing, 2005; Creeper, 2013. 
Installation. Wrought and galvanized 
iron, video. 

First exhibited: XI Regional Salon of 
Artists, Museo de Antioquia, Medellín. 
The artist's collection. 


The city is a laboratory for John Mario 
Ortiz, a place in permanent transforma- 
tion: chaotic, subject to intervention, 


construction and demolition, constamt- 


ly beset by natural and manmade disas- 
ters. To these concepts, Ortiz adds his 
concern for the relation between the 
private and the public in urban spac- 
es, and his special interest in systems 
which guard and close off certain areas, 
characteristic of cities with social in- 
equalities like ours. 


This installation is made up of near- 
ly 15,000 leaf-shaped pieces of iron, 
reminiscent of the ones found in the 


Ts amd Corners: details which eo unnoticed ormámenta Cwroughtsiron details which” 


typify much of the city's domestic archi- 
tecture. Here we see their spontaneous, 
vegetal-like growth take over the space 
ofthe Museum. The work evidences the 
unceasing struggle between culture and 
nature, landscape and city, industrial 
and organic elements, artifice and re- 
ality, the environment and habitat, and 
simulacrum and Nature. 


“In installations, the floors, walls, cer- 
tain corners, etc., are covered with ob- 


jects and the artist again experiences 


the feeling of possessing these objects 
once more - their content is of little im- 
portance. He arranges them in rows, and 
forms spaces, corridors and all kinds of 
combinations with them. The reality lost 
in painting is restored in installations”. 


ILYA KABAKOV 


GERMÁN BOTERO (Fresno, Tolima. 1946) 
Architecture and memory, 1996 - 2013. 
Installation. Cement, sand, dyes, iron, 
driftwood, steel. 

First exhibited: VI Bogotá Biennial of Art, 
Museo de Arte Moderno de Bogotá. 

The artists collection. 


Since the 1980's the reference point 
for the works of Germán Botero has 
been many studies of artisanal pro- 
cesses in Antioquia, a region where 


the pre=industrial technologié soft” 


late 19th and early 20th centuries had 
a decisive influence. In the 1990's, the 
artist continued to work in large dimen- 
sions and made use of the characteris- 
tic materials of the artisanal technique. 
These forms do not literally represent 
an external reality, but, on the contrary, 
transcend it, thanks to the emotional 
warmth transmitted by their size and 
capacity to adapt themselves to very 
specific spaces. 
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With works like Architecture and 
memory (1996), made of plaster and ag- 
glomerate granite, the artist discarded 
the pre-industrial influence to establish 
a direct relationship with spaces from 
the pre-Columbian tradition. These 
works have a ritual nature, where the 
floor, wall and objects have been made 
from the materials of the Earth. 


CARLOS URIBE (Medellín, Antioquia, 1964) 


- Produced Landscape (Tower and Maize), — 


1994 - 2013, 

Installation. Sugar cane blocks, maize, 
metal, medium-density fiberboard. 
First exhibited: Suramericana de 
Seguros, Medellín. 

MAMM Collection. 


As an historian and artist, Uribe in- 
terweaves structural forms and native 
elements of artisanal production, un- 
folding the history and cultural and 
geo-political circumstances of the 


Landscape, he relates the geography 
a mountain (maize) to the presence of 
examples of pre-industrial architecture, 
in this case the chimney of a sugar cane 
mill, to order to give life to a moribund 
but still existing tradition. 


JEAN GABRIEL THÉNOT (Paris, France. 1951. 
He has lived and worked in Medeltín 

since 1984) 

In situ 1, Silent witnesses Series, 1999; In 
Situ XIII. Silent witnesses Series, 2013. 
Installation. India ink on wall and 
columns. Ephemeral work. 

First exhibited: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

The artist's collection. 


The painting and drawing in this in- 


hibition space. As an input for his work, 
the artist uses the same act of creat- 
ing it. We are before a painting which 
starts with action, and in the course of 
its development, finally links the spec- 
tator with the work. Théenot is excited by 
urban landscapes where plants, moun- 
tains and spaces are the codes for our 
gaze and become essential codes in 


GLORIA POSADA 

(Medellín, Antioquia, 1967) 

Letters from the sky, 1996 - 2013. 
Installation. Photography and 
aluminum structure. 

First exhibited: “Inside out-Outside in”, 
Kunstlerhaus, Dortmund, Germany, 1995 
The artist's collection. 


The artist invited people from differ- 
ent parts of the world to send her photo- 
graphs of patches of the sky, with infor- 


year in which they were taken. With the 
many photos she received, Posada put 
together a large bundle of pieces of the 
Sky. “The territorial divisions which exist 
on Earth do not exist in the sky, because, 
insome manner, the sky is the intangible 
and transforms itself all the time”. The 
sky is not historic. lt does not belong to 
anyone, yet it belongs to everyone, says 


his work. He barely takes a fragment of the artist. The installation requires the 


what he observes, a part of the land- 
scape reduced to its essentials which 


of the whole: a sign-landscape which 
reflects the pictorial gesture and makes 
it dynamic. 


spectator to place himself in an uncon- 
ventional and not very comfortable posi- 


———COunty's ruratlandscape. In Produced” turmsiito a sien forthe represeñtation” tion:thatis, he ormustlisonthe floorto”—— 


appreciate the grid-work “sky”. 


—stallation occupy a large área of the ex-  mation about the hour, day, month and a > == 


JUAN LUIS MESA 

(Medellín, Antioquia, 1961) 

From this side of the river, 1993; Rectify 
and channel, 2013. 

Installation. Pine trunks, bean- 
growingwire and stones. 

First exhibited: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

The artist's collection. 


ADOLFO BERNAL 

(Medellín, Antioquia, 1954 - 2008) 

Work under construction, 1991 - 2013. 
Installation. Wall built of recycled bricks, 
security camera and screen. 

First exhibited: Museo de Arte Moderno 
de Medellín. The artist's collection. 


Work under construction was one of 
the most significant works in the field 


The protagonist of From this side of of installations in the 1990's. At the first 


the river is the River Medellín, a land- 
> marktforalloftheinhabitants of the Val-gallerywás diago nally crossed by an uñi="" 
ley of Aburrá in which the city lies. The 
work brings together autobiographical, 
historical and anthropological aspects, 
which shaped a process of research that 
was crucial for dividing the exhibition 
into three stages: 1. from this side of the 
river, 2. Written accounts and testimo- 
nies, 3. Rectifying and channeling. Doc- 
umentation, an examination of the bib- 
liographical sources, the realization of 
interviews and journeys along the banks 
of the river were the strategies he em- 
ployed fora work that was done over a 
period of time. In this exhibition, we can 
see videos corresponding to the second 
stage and the staging of the third one. 
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showing of this work at the MAMM, the 


rendered brick wall. A monitor located 
on the side that served as an entrance 
for the public displayed a picture of the 
void behind the wall, transmitted by a 
camera. The central element of the work 
isthe void, which is only perceived there 
through the fuzzy image of a video cam- 
era. With the mediation of technology, 
the empty, closed-off space was moni- 
tored to create a mysterious and intrigu- 
ing effect which encouraged reflections 
on the notion of time and space. 


A XP PP 
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“Making an installation involves ar- 
ranging a place so that it may be used 
by the spectator in a certain manner. .. 
He who installs makes it possible for us 
to attain a new use of the space in which 
ittakes place, but it is worth taking into 
account that the person who sets it into 
motion, who gives it a certain use, is the 
person who uses it, the “user.” 


JOSU LARRAÑAGA 





EDITH ARBELÁEZ 

(Medellín, Antioquia, 1960) 

Colombia: + 5:00 G.M.T, 1997 - 2013. 
Installation. 200 coffee filters, iron 

rings, thread. 

First exhibited: Biennial of Havana. 
Collection of theMuseo Universitario de la 
Universidad de Antioquia (MUUA). 


Reflections on the violence which has 
plagued Medellín has been a recurring 
feature in several of this artists works, 
who draws on the information found in 
daily TV. news reports. The circumstanc- 
es which give rise to each of the works 
determine the use of the materials and 
the procedures which allow her to ob- 
jectify her thoughts. In Colombia: + 5:00 
G.M.T, Arbeláez takes 200 photographs 
from television news programs and prints 
them on coffee filters treated with pho- 
tographic emulsion. Each picture hangs 
from a metal ring set into the ceiling. 


EUGENIA PÉREZ 
(Medellín, Antioquia, 1951) 
Peace-bringers, 1997. 
Installation. Hydroponic cultivation, 
bamboo plants, hoses, motor pumps, 
barrels, sand and nutrients. 
Exhibited at: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

The artist's collection. 


Her growing interest in the cultivation 
of bamboo led her to create a “big, liv- 


a 


ing, invasive museum”, with the aim of 
recovering an endangered landscape. 
The handling of industrial materials in 
this work reflects the rupture in the re- 
lationship between man and the land, 
one which constantly wavers between 
the wish for conservation and the eager- 
ness to exploit natural resources forthe 
consumerist society. This work, which 
has a clear ecological significance, pro- 
poses a reflection on the landscape we 
inhabit and its uncertain future. 


ANA CLAUDIA MÚNERA 

(Medellín, Antioquia, 1966) 

Bridal gown, 1997 - 2013. 

Installation. 2 monitors, video, 170 m. of 
tulle, sound. 

First exhibited: The Biennial of Havana. 
The artist's collection. 


For Ana Claudia Múnera, meandering 
becomes a fundamental strategy for 
her artistic quest, since her ideas are 


unteashed along the way and through — 


a direct relationship with the chosen 
spaces. In Bridal gown, the artist in- 
stalled two 14-inch monitors, placed 
back to back, and she covered them 
with white satin, leaving the screens ex- 
posed. The monitors transmit pictures 
of a seamstress who seems to emerge 
from veils of tulle, like an extra-long 
(170 m.) bridal train which extends the 
virtual image on the monitors into the 
real world. 


In the background the sound of the 
sewing machine is heard, along with an 
excerptfromSt. John ofthe Cross's Dark 
Night of the Soul. 


MARIA TERESA CANO 

(Medellín, Antioquia, 1960) 
Distances, 1990 - 2013. 

Installation. Table, stools, table cloth 
with paintings, talcum powder, text 
and doll. 

First exhibited: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

The artist's collection. 


In this sophisticated reflection on 
women's domestic tasks, the artist 
evokes death, absence, furtive longings 
for love and household chores. In the 
materials employed and their mount- 
ing, Cano reveals codes to us which ac- 
tivate our latent memories. In Distanc- 
es, the spectators encounter a dining 
room table, placed on a carpeting of 


talcum powder and covered by a table- 


cloth with paintings of plates and spoons 
which record the traces of many previous 
movements. The carpeting allows one to 
see the footprints of furtive visitors, as 
though the scene had been inhabited on 
different occasions. On the walls of the 
dining room there are quotes from Leo 
Tolstoy. The little paintings which hang 
on them imitate the scenes on the table- 
cloth and there are also photograph of 
family ambits which evoke absence. The 


space is invaded by the sound of a drum 
activated by a little battery-driven doll 
with the face of the artist. 


“The syllogism he had learnt from Kie- 
sewetter's Logic: “Caius is a man, men 
are mortal, therefore Calus is mortal,' 
had always seemed to him correct as 
applied to Caius, but certainly not as 
applied to himself. That Caius — man in 
the abstract — was mortal, was perfect- 
ly correct, but he was not Caius, not an 
abstract man, but a creature quite, quite 
separate from all others. He had been 
little Vanya, with a mamma and a papa, 
with Mitya and Volodya, with the toys, a 
coachman and a nurse, afterwards with 
KatenRa and with all the joys, griefs, and 
delights of childhood, boyhood, and 
youth. What did Caius Rnow of the smell 
of that striped leather ball Vanya had 
been so fond of? Had Caius kissed his 
mother's hand liRe that, and did the silk 
of her dress rustle so for Caius? Had he 
rioted liRe that at school when the pas- 
try was bad? Had Caius been in love like 
that? Could Caius preside at a session as 
he did? Caius really was mortal, and it 
was right for him to die; but for me, little 
Vanya, Ivan Ilych, with all my thoughts 
and emotions, it's altogether a different 
matter. It cannot be that | ought to die. 
That would be too terrible.” 


Leon Tolstoi 
The Death of Ivan Ilyich 
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“Turned into the staging of an idea, 
the installation is not necessarily a 
more valid or novel form than other 
forms of expression within the ambit of 
the arts, nor much less a replacement 
for them, above all when it is obvious 
that it shamelessly seizes hold of ar- 
chitecture, space, surface, color and 
texture, and also ideas and the word, to 
explain relations which itwould not oth- 
erwise be possible to establish”. 


FELIX ÁNGEL 


THIRD CHAPTER 


AUTONOMY OF A LANGUAGE 


We have now reached the third and fi- 
nal section of the exhibition, a moment 
which reaffirms the flexibility with which 
artists have assumed the medium of the 


come and go: they choose the medium 
of installation when it presents itself as 
the most suitable language to formalize 
theirideas. The creation and implemen- 
tation of new materials becomes evi- 
dent. The artists seize hold of different 
techniques and unrestrictedly combine 
them to express their perceptions, re- 
bellions and denouncements. Sculptur- 
al objects are complemented by video 
images, sounds and voices. 


Cinderella lives in a hole 
Casa de Calibío, 2000 


The consolidation of contemporary 
processes in art, added to the precari- 
ousness of a cultural system which does 
not support all the newfound propos- 
als, forced young artists to seek uncon- 
ventional venues to give their works 
visibility. That is how unknown places, 
built for other uses and at times in a 
deteriorated or ruined condition, were 


—transfórmed into venues suitable for — 


the shaping of artistic proposals which, 
in many cases, have recurred to the log- 
ic of the installation. Cinderella lives in 
a hole, was, among others, a clear ex- 
ample of this artistic trend. in May-June, 
2002, on the occasion of their degree 
exhibition, a group of students from 
the Arts Faculty of the Universidad de 
Antioquia intervened in the spaces of a 
house located in the rear of the Rafael 
Uribe Uribe Cultural Center (razed soon 
afterwards to enlarge the Plaza Bote- 


the needs of their works. The following 
interventions stood out: Aqua, by Fredy 
Alzate, and Calle 521t51-60 and 51-66, by 
Margarita Pineda. 


COn 


ARTISTS 


MARGARITA PINEDA 

(Medellín, Antioquia, 1975) 

Calle 52 Ht 51 - 60 and 51 - 66, 2000. 
Installation.Garments, ironwire. 
Exhibited at: Casa de Calibio, Calle 52 ++ 51 
- 60 and 51 - 66, Medellín. 

The artist's collection. 


The artist sought to instill uninhab- 
Ited spaces with memory and memen- 


toes. The garments, stained by the rust””T 


of the wire on which they hang, exterior- 
zed intimacy and made evident the ab- 
Sence of the people to whom they once 
belonged. Beyond those intentions, Pi- 
neda rebuilt spaces where the memory 
of those individuals dwelt and exhibited 
them in a public space distant from any 
sense of intimacy or personal history. 


FREDY ALZATE (Rionegro, Antioquia, 1975) 
Aqua, 2000. 


cans, water. 

Exhibited at: Casa de Calibio, Calle 52 + 51 
- 60 and 51 - 66, Medellín. 

The artist's collection. 


This work refers to the dampness 
which corrodes abandoned buildings. 
The paintings done by the artist entered 
ínto an intimate dialogue with the ex- 
isting ambit and with the rainy season 
which was particularly harsh at that time 


—Tnstallatión. Painting or wall; láthes; 


and left its traces on the walls. Half-fin- 
ished inscriptions and diverse objects 
like a funnel, a pipe, a water basin, some 
cansand a forgotten picture on the floor 
strengthened the atmosphere of deteri- 
oration which the work set forth. 


JUAN JOSÉ RENDÓN 

(Medellín, Antioquia, 1969) 

Seat with a back, generally with four 
legs, on which there is room for only one 
person, 1998 —- 2013. | 
Video-installation. Iron structure, 
animated video. 

First exhibited at: XVIII Arturo and Rebeca 
Rabinovich Salon, MAMM, Medellín. 
MAMM Collection. 


With this work, the artist won first prize 
at the 18th edition ofthe Arturo and Rebe- 
ca Rabinovich Salon in 1998. Experiment- 
ing with a camera, Rendón created ani- 
mations out of the movements of some 
scissors and the pendulum ofa clock, and 


-filmed buildings in the city, images which 


he later linked, superposing on them the 
shadow of the structure of a simple chair 
shown in the video. The visual result of 
the workwas the integration, through an- 
imation, of the real object and its shad- 
ow. The light on the three-dimensional 
structure created an illusion of oneness 
with the projection, synchronizing what 
was set forth before our gaze as a reality 
in time and space. Thus, Rendon's work 
plays with our perception. 


“The installation is an abstract ex- 
pression that may be controlled or 
spontaneous, where separate objects 
may be included or none in particular 
and there is always a reciprocal relation 
between the public and the work, the 
work and the space, and the space and 
the public. 

The art of the installation usually de- 
pends on the characteristics of a par- 
ticular space or situation. It will never 
be the same in two places, due to the 


differences between them. The physi- 


cal characteristics of the space have a 
strong influence on the final result”. 


JULIE REISS 


LIBIA POSADA (Andes, Antioquia. 1959) 
Examination room 2000 - 2013. 
Installation. Delivery roombed, covered 
with plaster strips, five posters, pencil on 
wall. First exhibited at: Centro Colombo 
Americano, Medellín. 

Museo de Antioquia Collection. 


Asa doctor and an artist, Libia Posada 
approaches the body from a standpoint 
which inevitably involves both skills and 
shows a concern for the different rep- 
resentations of the body and the man- 
ners in which our culture constructs 
and violates it. More than referring to 
a biological body, Posada aims at the 
deconstruction of a political and politi- 
cized one and the possible intersection 


of medicine and artat the place which is 
none other than the very same body. In 
her work, the use of objects associated 
with the field of medicine is constantly 
mediated by a questioning which re- 
veals inner stresses, tensions of both a 
functional and symbolic nature. 


SANTIAGO VÉLEZ 

(Medellín, Antioquia, 1972) 

Oblivion, 2006. 

Installation. Furnishings, carpet, water- 
proofing, water. 

Exhibited at: Casa Tres Patios (Bomboná 
branch), Medellín. The artist's collection. 


The metaphor: “Oblivion is a lake” 
was his starting point. There, he rec- 
reated a traditional living room, with 
old-fashioned furniture, shelves, a table 
in the center and little carpets, and he 
then flooded it, so that the water took 
hold of the space. The living room thus 
nearly turned into a three-dimensional 

picture, because the idea of the work 
was not to go through it but observe it 
from outside. In this case, ¡it was not a 
matter of exploring the dynamic aspect 
of water, but its capacity to form pools 
and detain and congeal objects. The 
living room, and its associated culture, 
history, memory and awareness, were 
dramatically submerged under that 
heavy, grey, static, paralyzing mantle: a 
metaphor, in turn, for a nation suffering 
from amnesia on both an individual and 


Mm 


E y 
112 


social level; a county which is halted, 
narcissistic, bewitched by its own tur- 
bid reflection and flooded by natural 
and social rainstorms. 


FREDY ALZATE (Rionegro, Antioquia. 1975) 
Slight, 2007; Slight architectures, 2013. 
Installation. Wooden lathes, tin, roof tiles. 
First public exhibition: Gilberto Alzate 
Avendaño Foundation, Bogotá, 2008. 

The artist's collection. 


In this installation, the objects speak 
of the tension between nature and cul- 
ture, the landscape and city, primitive 
strength and urban order. Alzate recurs 
to the use of recycling, do-it-yourself 
and vernacular architecture. He ma- 
nipulates the elements until they take 
on another function in the aesthetic of 
precariousness and he thus reflects on 
the techniques and processes used in 
informal architecture, where the floor 
no longer seems so firm, things are un- 


“bala nced, the hard looks softand the 


heavy seems slight. 


“Installations can be dismantled. 
They are an event in the sense that they 
can transform their identity. They are 
more of a skeleton than a body. They 
can be dismantled, deconstructed and 
reconstructed as often as you wish”. 


BORIS GROYS 


MAURICIO CARMONA 

(Medellín, Antioquia, 1982) 
Deconstruction, 2006. 

Installation. Wallpaper, planks- 
documentation. 

Exhibited at: Centro Colombo Americano, 
Medellín. The artist's collection. 


The living room is invaded by dem- 
olition materials and objects which 
clearly echo Arte povera (Poor art). The 
white walls are covered with scraps of 


Old wallpaper or stripped of their paint, 


so that the underlying bricks are bared. 
There is a simulation of the trace of a 
walled-in door. The immaculate floor of 
the gallery is covered by a chaotic layer 
of old planks, so that it literally moves 
under the weight of those who walk on 
itand creates a distu rbing feeling of im- 
balance. Its white lighting is replaced by 
a lugubrious, worn-out light bulb which 
winds up transforming the atmosphere 
of the space. The moldy smell of the 
materials and the dust which they raise 


Complete the picture ofanambit which” 


defies the passage of time. 


“From the point of view of technique, 
the installation signifies a fundamen- 
tal change in the way of thinking about 
the visual arts, since the artist no lon- 
ger uses a single material -- oil paints 
or iron, for example - and firmly enters 
the world of construction which involves 
the handling of materials and the mak- 
ing of decisions which require an un- 
precedented training. The installation 
demands that the person who plans 
its design must be cautious: his or her 


imagination must be adjusted tó its” 


scale and he or she should resort to a 
differentiated choice of materials, make 
decisions about the resulting textures 
and have the cool head required for the 
creation of a constructional deed.” 


LUIS FERNANDO VALENCIA 


CLEMENCIA ECHEVERRI 
(Salamina, Caldas, 1950) 
A free account, 2011 - 2013. 

-—Tnstallátio n. Video projections and. 
photographs. 
First exhibited at: VI Luis Caballero Prize, 
Planetario Distrital (City Planetarium). 
The artist's collection. 


Like many artists who began their 
careers before the consolidation of in- 
stallation and prior to her experiments 
with new formats, Clemencia Echeverri 
based herself on painting and public 
Sculptures. At the end of the 1990's, 





the artist approached interventions in 
spaces from an unprecedented point 
of view when she placed a strong em- 
phasis on the component of sound. Her 
work sets forth questions about vio- 
lence in the context of Colombia and in 
this case, shows how the murderers are 
haunted by the ghosts of the victims of 
their crimes. 


INTERVIEWS 


Curators: In some manner, you began 
your career in art when the installation 
was already a recognized genre. Can 
you tell us a little about your experience 
of it at that time, taking into account 
that your work was initially focused on 
Medellin? 


Libia Posada: | entered into the lan- 
guage of the installation in a somewhat 


Intuitive and self-taught way, when | 


was still a student of painting and draw- 
ing. At that time, however, there was 
already a very interesting and strong 
output of installations in the city which 
we were able to see in exhibitions 
held at the MAMM and the Centro Co- 
lombo-Americano, among other insti- 
tutions. Beyond that, | was a fervent 
student of what was happening at that 
time in other latitudes through other 
media. Many of the artists in this show 


transcended the local setting and made 
important contributions in the national 
context, and, in some cases, the inter- 
national one. Later on, | think there was 
a time when there was an “excess” of 
installation, which produced a certain 
exhaustion and confusion of terms. 


Mauricio Carmona: Medellín has been 
characterized as a city where, tradition- 
ally, the frontiers were kept very closed 
on a social and cultural level, an aspect 


which has even been seen in the aca- 


demic ambit, where the faculties of art 
have been characterized by laying down 
territorial limits between the different 
institutions of the city, which does not 
allow for a feedback and reciprocal vis- 
ibility that would doubtlessly enrich ¡ts 
educational processes and transmis- 
sion of knowledge much more. These 
characteristics point to a harmful aca- 
demic endogamy, which ¡is excessively 
passive and hostile to criticism, with 
exceptions, of course. We would have to 


“ask ourselves how much that panorama - 


has changed in these years, what new 
mechanisms have arisen, whether the 
work of institutions has become stron- 
ger and what things remain the same. 


As for the question of the medium, in 
this case the installation, | believe that 
one would have to understand it in an 
ample sense and place it in relation to 
other questions. We should remember 
that in artistic creation - the material 


(materia) —- even in its absence - plays 
a fundamental role, which directly 
leads us to the problem of the technical 
means used to construct of the image. 
On a personal level, what interests me 
isthe image, and to that extent, it might 
be any medium, without ignoring the 
importance of the same. 

It remains strange that many artists 
turn into the militant defenders of a 
specific medium or technique, if | can 
put ¡it that way, with the fanaticism 


you associate with a nation or a soc- 


cer team. The interesting thing is that 
it happens at many levels, from those 
who defend the traditional media to 
those who dogmatically defend con- 
ceptual or relational practices or those 
linked to the new media. But | think 
that happens everywhere. 


Fredy Alzate: In the period when | 
was studying at of the Universidad de 
Antioquia, the expressions in the field 
of sculpture at the Faculty of Arts were 


more focused on assemblages, spatial. > 


interventions or the rearrangement 
of objects and material things drawn 
from reality. The processes which in- 
vestigated traditional strategies for 
the creation of three-dimensional 
objects were scarce. Likewise, in the 
exhibitions which | was able to visit in 
important venues in the 1990's, like the 
Centro Colombo Americano, the Sura- 
mericana de Seguros or theBiblioteca 
Pública Piloto, the proposals which 
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broke with traditional formats and 
sought to provide three-dimension- 
al experiences for the spectator were 
frequent. It was a more demanding art, 
given the complexity of the relations 
between material, form, space and the 
spectator's body. | especially recall the 
1996 Salón Regional de Artistas, where 
there were masterly pieces installed in 
recycled spaces, with the relevance and 
skill of sculptural grammars, compa- 
rable to the proposals shown in those 


ennials of Cuba or Sáo Paulo. 


C: What encouraged you to use the 
input of the installation in your artis- 
tic work? 


LP: 1 “leapt” to the installation from 
painting. In the páintines | did then | 
was dealing with matters which had to 
do with objects in the space and the 
psychological atmospheres that might 
be created there. What most interest- 


Space and | reached a point where the 
two dimensions of the canvas became 
insufficient, an obstacle to what | want- 
ed to propose. The artificiality of the 
space in the square picture bothered 
me, ¡ts nature as a “represented space”. 
The space | wished to speak of remained 
trapped in the picture and died of suf- 
focation. From another angle, the pic- 
ture's condition as an object upset me: 
its lack of specificity in relation to the 


ed'me' was the mentat condition of the —athree=dimensionatone:- 


space as well as the distance it placed 
between the spectator and the work. | 
wanted to cancel that distance and set 
forth a space that could be inhabited, 
in which the corporal-mental-spiritual 
memories of the subject would be ac- 
tivated to complete the work. To ensure 
that the “spectator” would turn into the 
subject of a real experience. 


MC: The artistic exploration which | 
have been developing around the ur- 
ban space and architecture, as well as 
diverse structures which shape the city, 
were linked at the start with media like 
drawing and painting. At a certain mo- 
ment, the formats began to take on larg- 
er dimensions -- of the size of the walls 
of the studio themselves, canvases of 
around 3 x 4 m., and l also used the ma- 
teríals of construction in the configura- 
tion ofthe images: cement, earth, sand, 
wood, wallpaper - elements which be- 
gan to give a materic and tactile charac- 
ter to the work, and to a certain extent, 

Nearly in the manner of the absurd 
Cartographers of Borges, the Space, 
which formerly was contained by the 
two-dimensional surface, turned into 
the space itself. Habitable-inhabitable 
Spaces which you could now wander 
through; installations, in some cases 
complex, in which the pictorial lan- 
guage still coexists in some manner, 
since there remains a play of planes, 
strata; material and spaces which flow. 


| began to approach the space in a di- 
rect way, precisely in the project enti- 
tled Deconstruction, trying to create a 
certain atmosphere on the basis of the 
linkage of elements of diverse kinds and 
building an installation which would 
later be dismantled. That is what hap- 
pened with the Mapa del imperio que 
tenía el tamaño del imperio (Map of the 
empire which had the size of the em- 
pire). | surrendered the materials which 
made up the work to the “inclemency ol 
the sun and rains”. A 
FA: In my process, a sort of intuitive 
shift took place. The exhibition La ce- 
nicienta vive en un hueco (Cinderella 
lives in a hole, 1999), which my fellow 
students at the University and ! held in 
an unconventional space, marked the 
break in my processes. A building in ru- 
ins, about to be demolished, was what 
prompted me to enter into a dialogue 
with objects and a space which had 
been marked by the passage of time, 
a contalinerof memories. An intersec- 
tion between the guidelines that had 
governed my pictorial processes and 
the emergence of a new line of work in 
the three-dimensional field took place 
there, but always inscribed within the 
installation, due to the relations which 
my processes establish with the places 
where the proposals are located. 


C: This exhibition has implied a chal- 
lenge to the sine qua non conditions 
of the installation as a genre. We are 
speaking of the constants - time and 
space -- which now, for obvious rea- 
sons, are no longer the same. From that 
point of view, what did your participa- 
tion in the project COORDENADAS. Histo- 
rias de la instalación en Antioquia mean 
for you? 


LP: It has been important in many 
senses: SS 

lt isa chance to update and put the 
public in touch with a work which is very 
important in my career and unfortu- 
nately has been kept in the collection of 
a museum for many years and unknown 
to many. 

It has given me the possibility to see 
how, despite the passing years, the 
piece has kept its timeliness and to put 
people in contact with it, a fundamental 
aspect of the work. 

By being placed in a relation of his- 


torical context; the piece sets forthim-= 


portant reflections. 


MC: There is no doubt that it was an 
interesting experience for me, not only 
as an artist but as a spectator. There was 
the chance to directly confront works 
of which there is a meager documen- 
tation, even though you can find refer- 
ences to them in books and catalogues. 
Itwas really a privilege to see this group 
of installations rebuilt, many of which 


marked important moments not only on 
the local artscene but the national one, 
and even more so when you take into 
account that the exhibition and curato- 
rial work is backed up by an academic 
investigation of a wide scope, given, 
that is, the situation of Colombian art, 
where there is a shortage of critical and 
historical surveys of contemporary art. 
The wealth of the installation as a medi- 
um is precisely, in many cases, the pos- 
sibility it has to adapt itself to new spa- 
tial conditions and to that extent, it may 
stimulate new interpretations which 
enterinto a dialogue with the other mo- 
ments the work has had. It would seem 
that that very question was taken up by 
the curatorship as a complex challenge, 
one which its museographic work han- 
dled very well. 

One of the potential characteristics 
of the installation is that it can con- 
tinue to circulate as a documentary 
record of a multiple nature, which, 
as happened with several projects - 


mine, among them = establishes a di- 


alogue between the pieces which were 
reconstructed and those which were 
reproduced in photos. In my particular 
case, the problem of how to present 
the record of an ephemeral interven- 
tion has involved an extensive process 
of reflection and experimentation, to 
the extent that itisthe form in which a 
work which had a particular materiality 
and a number of specific spatial-tem- 
poral conditions can be transmitted 


and visually reconstructed in other me- 
dia and context. 

Perhaps the reasons which led to the 
decision to materially standardize the 
whole documentary component of the 
exposition through digital prints on ad- 
hesive paper is understandable. Howev- 
er, itshould be pointed out that this ap- 
proach did not turn out to be favorable 
in my case. On the one hand, due to the 
clash between the adhesive material 
and some conceptual and formal as- 


pects of my work, and on the other, due p 


to the difficulty of taking into account 
the facets of an installation which, be- 
cause of its complexity, requires a little 
more than three dimensions to become 
truly dimensioned. 


FA: On a personal level, recreating 
the works which are distant in time in 
terms of the processes undertaken, but 
remain close to my feeling as an art- 
ist, was a moving experience. It is like 
when you return to a place that left 


indelible traces on your memory, but 


when you update ¡it with a new visit, the 
place is perceived and experienced in 
a different way. In the organization of 
the exhibition, the investigation which 
preceded the choice of works was high- 
ly important, since they exemplify the 
different strategies and narratives de- 
veloped in Antioquia, which, in the light 
of a medium as expressive as the instal- 
lation, makes a positive contribution to 


PA 


the creation of a historical memory of 
artistic practices in our regional context. 


C: What made you study arts and 
what was happening at that time on the 
local and national art circuit? 


Juan Luis Mesa: The decision to study 
visual arts was preceded by some ama- 
teur studies of music and a very vague 
interest in what they consisted of. lt was 
basically a matter of circumstances, 
supported by a teacher in high school. 
From the above you can see how little | 
knew about what was happening on the 
local and national art scene. 


Clemencia Echeverri: My interest in 
the arts began when | was an adoles- 
cent, as part of my regular activities. | 
stopped studying the piano in the Fac- 
ulty of Fine Arts, since | preferred the 
salons with easels, charcoal pencil and 
the smell of turpentine. At that time, it 
wasn't easy to enter the university to 


und ertake a forma Estudy in “arts since 


| was hopine to find programs would 
offer teachings in a diversity of media 
and at that time the academy was still 
governed by rules which were rigid and 
conservative for creative development. | 
entered the University of Antioquia and 
there 1 did the first stage of my training 
in visual arts. 

At that time, you felt the atmosphere 
of the Biennial, with visits from Colom- 
bian and foreign artists and a strong 


debate in which the non-objectual 
caused rifts in the established canons, 
giving rise to a period of artistic work 
which shifted to the urban. At the end 
ofthe 1970's, the Museum of Modern Art 
opened, which encouraged important 
Initiatives in the ambit which trans- 
formed artand the academy. You might 
say that Medellín, at that time, was the 
axis and seedbed of a transformation 
of artistic practices on a national lev- 
el, since it produced profound changes 


due to the presence of Colombian and 


foreign artists in the biennials. 


C: How did you assume spatiality in 
your work and especially, the genre of 
the installation? When did you begin to 
work that line and what specific benefits 
have you found in it? 


JLM: Essentially, it was based on es- 
tablishing a relation with the proce- 
dures of creating a work from an ÍNves- 
tigative standpoint: the relations with 


—the'spatial practices become unbreak=—- 


able. Specifically, Starting with the in- 
vestigation for the exhibition DE ESTE 
LADO DEL RÍO (From this side of the 
river), my sculptural-spatial output has 
been governed by a strong relation with 
the space. However, that aspect does 
not mean that all of the work 1 have de- 
veloped should be inscribed in the in- 
Stallation, as a genre. Ever since | start- 
ed to go deeply into theories about the 
Space, with the different works which 


have resulted over the past twenty 
years, spatial practices, more than the 
installation, have been present in the 
unfoldine of my work. 


CE: In recent decades, we have been 
focused on the permanent presence 
- and increasing growth - of the ac- 
tivity of the communications media in 
political and daily life. This situation 
where everything happens so quickly 
and one event is superimposed on an- 
other makes it difficult to construct'a 
memory which pierces the present and 
builds a space for an acknowledgment 
of a culture of our own. With art, we are 
engaged in a process where memory 
must be regarded as a central problem, 
setting into play the understanding and 
forgine of links, from feelings, events, 
desire and experience. 

Ever since the video-installation, 
which | began in 1996, | have looked 
for systems which would allow me to | 
shape languages of my own which bring 
abouta renewed; entarged and com- 
plex thought, based on the notion of 
the real as an encounter with the spec- 
tator. With that process of creation, | 
try to establish an exhibition space 
which works like a lung which con” 
nects, divides and links image, voice 
and sound. With this act of decompos- 
ing and assembling, | hope to offer a 
creative stimulus to the spectator. 


C: Taking a break from your regular 
artistic activities to focus on, to look a 
little towards the past, may have nos- 
talgic implications. What did your par- 
ticipation in the project COORDENA- 
DAS. Historias de la instalaciónmean 
for you and especially, how do you 
regard the adaptation of your work to 
this new space? 


JLM: lt meant the fulfillment of the 
notion of the contemporary set forth 
by Giorgio Agamben, who points out 
that the contemporary is precisely that 
which has not been able to happen. In 
that sense, the works live in a latent 
present which allows you to revisit them 
without any need for atonement. In that 
way, to participate in COORDENADAS is 
to activate dialogues with the processes 
which a work always leaves in the mak- 
ing, that is, activate that which remains 
implied and which, with the ripening of 
processes, may be taken up again or re- 
vised or reassumed. The presented work 


acquired more force, itsecured the inte- — 


gration of elements which originally did 
not exist. In addition, the work was not 
adapted to the new space. On the con- 
trary, it was inscribed in an ambit of its 
own because of the new arrangement of 
spatial relations that was provoked. 


CE: | think that the cultural institu- 
tions are permanently producing knowl- 
edge which updates reflections on and 
the understanding of what art means 


for society. | don't believe that this ex- 
hibition looks back. It is just the oppo- 
site: it brings forwards concerns which 
diverse artists, of different periods and 
generations, have expressed, so that art 
may establish its own temporal links. 
For me, to place a work implies work- 
ing with the axes which constitute it, and 
that should avoid a physical dependence 
on the architectural space. It is a matter 
of preserving the dynamic of its own con- 
tent and strength, so that it can happen 


again at any moment. Insofar as it is or- 


ganic and has the capacity for movement, 
the work allows its proposal to circulate 
and adapts itself, conserving its meaning 
and transcending the generational. 
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CRITICAL ESSAY 


THE SPACE OF EVERYONE. COORDE- 
NADAS. HISTORIAS DE LA INSTALA- 


CIÓNENANTIOQUIA(COORDINATES: — — 


HISTORIES/STORIES OF THE INSTA- 
LLATION IN ANTIOQUIA) 


The Museo de Arte Moderno de Me- 
dellín is exhibiting a number of works of 
art from Antioquia linked with the lan- 
guage of the installation, in a gesture 
which, while it provides a detailed narra- 
tive of its history, shows the role which a 
study of the space had in the contempo- 


rary art ofthe region. My use ofthe adjec- 
tive “linked” here is not gratuitous, since 
the exhibition demonstrates, not the af- 
firmation of an artistic genre as such, but 
the shaping of a broad field of problems. 

The first point that has to be made is 
the centrality of this form of creation in 
the contemporary context and its in- 
fluence on culture in Antioquia, above 
all during the first decade of the 21th 
century, when the high point of social 
urbanism - already glimpsed by art- 
ists — gave way to the discourse about 
public administration and policy. With- 
in the field of art, the installation came 
to be the most visible form which the 
processes that manifested contempo- 
raneousness acquired. And its “inter- 
nal” influence was thus seen in that 
way: not only in the appearance and 
consolidation of a language, but also 
in a transformation of the whole field 
of art, perhaps as big as the one which 
occurred when the academic and realist 
paradigms were replaced by the renew- 
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inscurrents ofinternationalmodernism 


in the 1960's. 

The installation was, if you like, the 
exploratory language of high modern- 
ism, the grammar and the ordinance 
which defined the way of placing itself 
before the history of artistic languag- 
es. A kind of transformation which in- 
fluenced not only the making but also 
the teaching of art, through the inter- 
mediation, understanding and analysis 
of art historians and critics. You only 


have to look, for example, at the essays 
which commentators like Carlos Arturo 
Fernández and Luis Fernando Valencia 
wrote in the 1990's about Carlos Uribe 
- one of the most representative con- 
temporary artists from Antioquia - to 
see how the decisions of formal artists 
about the space forced the rhetoric of 
analysis to transform itself. ** 

As those commentators pointed out, 
the installation enabled such regional 
artists to link themselves with con- 
temporaneousness, affirming them- 
selves through matters of identity 
and/or ancestral customs. They took 
hold of languages from the second 
avant-garde and they twisted them, as 
Gerardo Mosquera later stated in an 
exhibition which showed the manner 
in which an international language 
was put at the service of the “impu- 
rity” introduced by the demands of 

18 Cfr. Fernández Uribe, Carlos Ar- 

turo. Territorios y paisajes rurales. 


Medellín, Galería de La Oficina, 1992 — 


(catálogo de exposición). Valencia, 
Luis Fernando. “Torre y Maíz de Carlos 
Uribe. Entidad e identidad”. Medellín, 
Suplemento Imaginario, periódico El 
Mundo, junio 25, 1994, p. 4. Valencia, 
Luis Fernando. “Carlos Uribe en la 
Biblioteca Pública Piloto. Espacio del 
desasosiego”. Suplemento Sábado, El 
Mundo, marzo 20, 1993, p. 2. 


the peripheral environment”. In that 
way, a phenomenon took place in Antio- 
quia which transcended a mere formal 
reflexiveness and surpassed the aspi- 
rations towards authenticity and time- 
lessness of modernism. And, towards 
that end, the artists used a vocabulary 
derived from a powerful awareness of 
the context: a movement, creative and 
reflective at the same time, in which 
we can now grasp the transition from 
the modern to the contemporary and 
go back to the sources of recent art. 
In fact, in line with Hal Foster, we may 
say that the installation was a process 
which changed, in a short time, from a 
material and perceptual awareness to a 
cultural and social one.» 

To “construct”, “erect”, “install”, “oc- 
cupy”, “modify”, and “intervene in” be- 
came verbs habitually employed by the 
discourse of criticism in Antioquia, and, 
at the same time, ways of naming the 
strategic acts of the artist. 

They were, if you like, metaphorical 
equivalents of the new manners of call- 
ing for an obligatory relationship with 
reality and defining the artist as an ac- 
tive subject in culture: a way of under- 
standing the role of the artistic produc- 
er and mediator, both in the discourse 


19 Mosquera, Gerardo. No es sólo lo que 
ves. Pervirtiendo el minimalismo. Madrid, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 2000. Catálogo de exposición. 


20 Foster, Hal. “El artista como etnógrafo”. 
El retorno de lo real. La vanguardia a fina- 
les de siglo. Madrid, Akal, 2001, pp. 175-208. 


of criticism and in the operative reason 
for art itself. It was a sort of realism 
which enabled the artists to deal with 
the most immediate material condi- 
tions and sets of information. 


Another aspect which is worth tak- 
ing into account is the inter-textuality 
which recurrently appeared in the in- 
stallations created in Antioquia: that 
which involved architecture. The instal- 
lation enabled people to think about the 


- container which lodged the work of art 


and it wound up becoming the strategy 
for expressing political and social com- 
ments or criticisms about the architec- 
tural discourse and statements about 
the construction of the social space. If 
one wishesto go a bit deeper, itis worth 
noting that architecture underlies it as 
a discourse of reference which goes into 
two directions: one pragmatic and the 
other, ideological. First, through the in- 
fluence of the discipline of architecture 
on the formalizations of the processes 


of teaching art at the Medellín campus 


of the Universidad Nacional (National 
University of Colombia), which was felt 
by a good number of the artists devoted 
to the installation. Second, with the en- 
thronement of architecture as the dis- 
course par excellence about the space, 
the practice which embodies the expe- 
ditious possibility of concerning oneself 
with the urban interaction. 


A quick glance shows that, due to 
their interests or professional training 
or formal strategies, none of the artists 
in the show was alien to architecture. 
It appears in the ceremonial structures 
of GermánBotero and Carlos Uribe; 
María Teresa Cano's work with the inti- 
mate space or Libia Posada's work with 
the institutional space and we also see 
how its persists in a fruitful way in the 
new developments in the artistic field. 
In fact, two of the most representative 
artists from Antioquia in the past de- 
cade, John Mario Ortiz and FredyAlzate, 
have found one of their main referents 
in the language of architecture. In such 
artists, architecture may be criticized 
asa language or its ideal nature may be 
questioned, with paradoxical construc- 
tions which cast doubt on the regula- 
tion of the inter-subjective space. 

For the same reason, it turns out to 
be significant that Coordenadas(Coordi- 
nates) takes place at the MAMM, a ven- 
ue which, like no other, embodies the 
That the exhibition can be seen in a 
space originally used for industrial pur- 
poses and then restored by the Utopía 
group - a collective of artists from An- 
tioquia who were precursors of the dia- 
logue between artand architecture that 
is not included in the show - ¡llustrates 
that observation. lt makes evident the 
centrality which the architectural dis- 
course has had - and continues to have 
- in contemporary art in Antioquia. 
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Now, even though one might think 
that what underlies the language of the 
installation is a mere problem of ex- 
panding formal borders, the operative 
guidelines of the artists are more com- 
plex. The installation may take the form 
of an inquiry into the limits of a medium 
(that occurs in Leonel Estrada's modern- 
ist version of the expanded object and in 
the minimalist works of Jorge Jaramillo 
or John Castles and Beatriz Olano), but 
it may also emerge as a debate between 


presentation and representation. That” ” 


version, which we might call the “mod- 
ernist alternative” appears in the work, 
clearly inspired by conceptualism, of 
Adolfo Bernal. On the one hand, we find 
the installation which transmits a sign, 
a strategy which seeks to extend that 
footprint into the ambit and whose most 
characteristic exponent is Jorge Ortiz. On 
the other, there are works which engage 
in analytical considerations about the 
space, which show a concern for identity 
and combine the image with the places 


are located. 

This question of the relation allows 
the artists to inquire into the possibil- 
ties of the image in places of memory, 
as happens with Ana Claudia Múnera, 
Juan Luis Mesa and ClemenciaEchever- 
ri: a phenomenon which, as is known, is 
one of the most fruitful lines of work in 
recent art. 

The existence of other forms of devel- 
opment enlarges understanding. While 


attributing the origin of installation to 
sculpture and painting is valid, there is 
room for another interpretation, which 
holds that the installation is the in- 
ter-disciplinary medium par excellence. 
The horizontal thus appears, from an 
integral standpoint, as a metaphor for 
contemporary eclecticism, as compared 
to the pictorial plane and sculpture 
whose verticality dominates modernism. 

And while the characteristic problem 
of the installation is the space, it seems 


thatthis should not always be regarded ooo 


as a problem of format. In fact, there 
are diverse ways of creating a space and 
proposing an interaction with the spec- 
tator. At times, the installation brings 
up reflections on temporality, transits 
and durations or territory and culture. 
The most representative example of 
that approach is found in the works of 
Gloria Posada, one of which is recreat- 
ed in Coordenadas. At other times, the 
installation rouses reflections about 
power and social representations which 


whether something is painting or sculp- 
ture. Thus, a political stance is activat- 
ed which contradicts the thesis which 
would explain the installation as a vio- 
lation of preceding formats or a self-ref- 
erential artistic discourse. 

For that reason, some works draw 
their strength through a shift from the 
environmental to the world of the dis- 
course and culture. To place the spec- 
tator in a delivery room or in front of 
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the covered face of a victim is not a 
question for painting or sculpture, but 
rather for social action and power. In 
that way, works like those of Libia Posa- 
da or Clemencia Echeverri confirm the 
hypothesis of a reflexiveness which is 
aimed, above all, at the cultural, and 
not so much at the borders between vi- 
sual genres. This thesis holds that the 
social and communicative modeling 
seen in recent practices derives from 
the formalization of the space and time 
of art found in the second avant-garde, 
that is, the time when the destruction 
of the modern sculptural and pictorial 
space was consolidated and the artistic 
dialogue was exposed to the problem 
of experienced lengths of time and the 
movements in ambits which bring the 
spectator back to the social world and 
its debates. The space, in the case of 
the installation, thus began to be un- 
derstood in a metaphorical way, a pre- 
dictable consequence when art began 
to be understood in discursive terms. 


In Coordenadas, there are pieces 


which question and base their deploy- 
ment on a process of a communicative 
appeal and even call for the active col- 
laboration of a spectator. That is very 
important in the works of María Teresa 
Cano and those of the abovementioned 
Libia Posada, Gloria Posada and Clem- 
encia Echeverri, who are interested, 
especially, in a participatory response. 


This phenomenon has been growing 
as the installation advances over time 
and reveals the interest which the art- 
ists have in the response, first percep- 
tual and then political, ofthe spectator. 
In that context, the language of the in- 
stallation acquires a special force, since 
it offers us works which undertake im- 
portant questionings and appeal to our 
critical conscience and not so much to 
feelings, as the dependence on over- 
coming the frame and the pedestal 
might lead us to believe. The installa- 
tion shifted to being a possibility forthe 
activation of the same context which 
lodges it. 

Even though the curatorship is con- 
ceived of as an exercise in reconstruct- 
ing the history of the installation, any 
exhibition which seeks to update and 
conjoin ephemeral works from the past 
may incur in mistakes. The word “his- 
torias” (stories, histories) leads one to 
mistakenly think that the installation 
is a form with some kind of narrative 


stallation in the art of Antioquia is as 
diverse as the paths one may take to 
understand it”. 

What Coordenadas teaches ¡s, pre- 
cisely, the convergence of the differ- 
ent processes and the manner in which 
many of the artists in Antioquia acted 
with a surprising generational aware- 
ness. As well as the loss of context, 
the decision to mix the critical and the 
historical together has certain effects. 
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-substrate or that the process of the in- 
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First, the imposition of taste on analy- 
sis which makes the criteria for choosing 
the pieces relative. 

What may be solid reasons in the case 
of artists and works from the past are no 
longer solid when itcomesto contempo- 
rary artists and recreations, since these 
may be governed, instead, by curatorial 
preferences. In a more prosaic manner, 
we might say that some works from the 
past may look ingenuous compared to 
recent ones. 

Having taken advantage of the pro- 
cesses of inquiry at the point where their 
predecessors were halted, the latter fare 
better when we undertake a critical ex- 
amination where we must strugele to rid 
ourselves of the inclination to compare. 

Think, for example, about the shad- 
ow of obsolescence which an ambitious 
piece like that of Clemencia Echever- 
ri casts on others, more limited to the 
technological possibilities of the past. 
There are even some works which cannot 
function well orwind up denatured when 


there is an attempt at an adapted pre- 


sentation. The same may happen with 
explanations which simplify or establish 
inadequate similarities or differenc- 
es. The same might also be said of the 
placement of the works, which at times, 
for the sake of the need for a historical 
narrative, do not favor the dialogue be- 
tween the pieces and the building. 
Nevertheless, even though the impor- 
tance of curatorships backed by research 
(which are rather rare in Colombia) is 


undeniable, we must insist on the need 
to broaden an understanding of the 
phenomenon the installation so that it 
goes beyond the rejection of the frame 
and the pedestal. And in the name of a 
clearer explanation, it is worth adding 
another comment. 

To suggest that, with the passage of 
time, we see how the autonomy of the 
language of the installation in Antioquia 
has been secured does not make sense. 
Installation art does exactly the oppo- 
site: it criticizes the media's attempts at 
autonomy and functions in a horizontal 
manner, incorporating strategies from 
the most diverse artistic languages, 
without going deeply into any of them, in 
a paradigmatic way. 


It is worth reminding ourselves that 
there are other sources (the object, the 
trace, the process, the concept, as we 
have already said) and that the installa- 
tion in Antioquia has been rich enough to 
explore other hermeneutic paths. 


- Forexample, among the works ofthe.———————— 


past, those of Feliza Bu rsztyn, Juan Cami- 
lo Uribe and Adolfo Bernal seem to re- 
quire an interpretative framework which 
would not explain their emergence in 
terms of the problems derived from the 
abandonment of painting or sculpture. 
To suggest a derivation of conceptual art 
in the case of Bernal would shed more 
light, not only on the installation butalso 
on one of the richest and least studied 
figures in Colombian art. Contrary to 





what one might believe, in this specific 
case and for that of Juan Camilo Uribe, 
one must think ofthe possibility that the 
installation is what allowed conceptual 
art to emerge, not the other way round, 
even though the conceptualist strategies 
contribute a discursive or intellectual in- 
gredient that the earliest environmental 
works did not have. One would also have 
to disagree with another explanation, 
namely, that with the installation the 
artists of Antioquia adhered to an inter- 
national language. e 
As the abovementioned authors have 
pointed out, it is more likely that many 
artists would have been following their 
creative intentions and not so much an 
aim of updating, and they might have 
even adopted opposing positions based 
on the re-vindication of local history. 
One may thus, set forth a concern 
about the relation which a curatorship 
may establish with the historical. How 
can you keep works alive which are ex- 
plained, more than anything, by their 


meaning in the past? To put it more 


simply, we would have to ask ourselves 
how we should recover ephemeral piec- 
es and if an installation can, in fact, be 
reproduced. How do you release works 
confined to the citation and archive 
when they were thought up for a here 
and now which no longer exists? An 
answer might be found in the manner 
which the temporal dimensions and 
the historical future in pieces are acti- 
vated, which, when they are recreated 


and their possibilities of deployment 
are enlarged (as in the case of Gloria 
Posada and John Mario Ortiz), maintain 
their force and acquire new possibilities 
through the second life given to them 
by the curatorial linkage. Once again, by 
accentuating the procedural aspects, 
the installation achieves the discursive 
projection which conceals the supposed 
rejection ofthe frame and the pedestal. 
Itis a merit of the exhibition entitled 
Coordenadas. Historias de la instalación 


in Antioquia (Coordinates: Histories/ 


Stories of the installation in Antioquia) 
that it calls attention to a set of creative 
possibilities which have been little stud- 
ied and much less analyzed as a whole. 
In addition to the work of historical re- 
construction, and the notable effort to 
commission the reconstruction of piec- 
es which only exist in poor photographic 
reproductions (or even in the memory of 
a few connoisseurs), two fundamental 
aims for contemporary art in Colombia 
have been achieved. 


Efrén Giraldo Quintero 
Professor ofthe Department of 
Humanities at the Universidad Eafit 


In the first place, it gives visibility 


to artists whose importance has been 
dimmed by the cultural centralism of 
Bogotá. And, in the second, it updates 
the question about the construction of 
the individual and collective space in the 
culture of Antioquia, for which the instal- 
tations are the best witnesses. For that 
reason, itis worth stating that the instal- 
lation in Antioquia not only thinks about 
the space of sculpture and painting, but 
the space of everyone. 
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